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DE LA MUSICA Y LOS MUSICOS CHILENOS

GASTON SCUBLETTE

Si se observa el panorama general de ta msi-
ca chilena se percibe una constante que pone
en evidencia una misma problematica a tra-
vés del tiempo. Considerando a los composi-
tores que comenzaron a hacer esta m(sica
Ilamada “docta™ en Chile, es decir, la gente
que parte en la generacién que corresponde a
1880, o que va de Prospero Bisquertt (que
resultd ser el mas antiguo) hasta Acario
Cotapos, en ese periodo se advierte un fend-
meno interesante con sus aspectos positivos
y negativos, quiero decir, una gran heteroge-
neidad, Esa es la constiante a que me referfia,
y que se ha seguido dando después hasta
nuestros dias. Si uno ve lo que es la obra de
Enrigue Soro, Alfonso Leng, Pedro Humber-
to Allende, Acario Cotapos, tal vez encuen-
tre elementos comunes, pero por sobre eso
lo gue se percibe son diferencias grandes,
gue a lo mejor constituyen una caracteristica
de la cuttura chilena misma. Sobre este parti-
cular recuerdo una discusién que se produjo
en una de las reuniones de la Agrupacion
Anacrusa sobre esto de la identidad cultural
de Chile; recuerdo que una musicologa for-
mada en Chile, Denise Sargent, dijo en esa
ocasion con mucha inteligencia y candor:
“Si nuestra identidad fuese el no tener nin-
guna...” Una manera de decir que por lo
demés supone la presencia de algo muy difi-
cil de definir si nos comparamos con otros
paises de Latinoamérica. Quizds la cosa no es
tan simple como eso, pero es en apariencia lo
que se percibe en el panorama de la misica
al menos.

Esta heterogeneidad se ha seguido dan-
do después, como antes dije. Ha habido cam-
bios estilisticos, pero siempre se ha dado esta
como coexistencia pacffica de muy distintas
tendencias. En ese sentido se trata de una
constante, Eso se explica naturalmente por
la forma como se ha venido desarrollando
nuestra vida musical a base de influencias
casi siempre venidas de Europa. Esto comien-
za a fines del siglo pasado, cuando la gran
influencia que de hecho recibfan nuestros
msicos era la de la bpera italiana. Y asi,
desde los albores de nuestra vida musical
nosotros configuramos algo semejante a un
espejo medio deformado y retrasado de la
mdsica europea, con lo bueno y lo malo que
eso implica. Lo negativo en esto vendria a
situarse en el desconocimiento por parte de
nuestros compositores ‘“cultos” de la mGsi-
ca que en Chile se hacia tradicionalmente y
que, por asi decirto, estaba todos los dfas en
la calle. Hablo de un cierto menosprecio de
lo propio, con honrosas excepciones como
Pedro Humberto Allende y Carlos Isamitt.
Pero en general, la mayor(a, ticita o expli-
citamente, manifestd ese menosprecio por la
muasica popular y folklérica, aquella que
quedaba al margen de la ensefanza del Con-
servatorio. A diferencia de otros paises lati-
noamericanos, donde esta misica que estaba
en la calle era tan fuerte que no pudo ser
marginada; una presencia tan vigorosa que
derribd muchos muros. Lo que hab{a en Chi-
le como miusica popular y folklorica tal vez
no tuvo el vigor que se advierte en otras tra-
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diciones del continente, y por eso no pudo
superar la barrera que separa lo verniculo de
la influencia foranea. Siempre uno se pregun-
ta si las cosas pudiecron ser de otro modo,
pero en este caso me asalta la sospecha de
que quizas no pudieron darse de otra manera
entre nosotros.

Ahora bien, en el momento en que nace
en Chile 1a creacién y practica de la mdsica
llamada ““docta”, en la generacion siguiente a
Soro y Bisquertt, se produce como una reac-
cion de rechazo del lirismo italiano, por la
necesidad de ponerse al dfa en otras tenden-
cias de creacion musical provenientes algunas
del impresionismo francés, del expresionis-
mo germano y de la avanzada de los masicos
rusos encabezados por Stravinsky. Y asi otra
vez, por esa necesidad de ponerse al dfa, las
influencias foraneas se incorporan inorgani-
camente para llenar toda una carencia nues-
tra en relacibn a Europa, continente que
siguid una evolucion ininterrumpida, a la que
nosotros debimos incorporarnos en un breve
tiempo, lo cual pudo ser beneficioso, pero
que, para decirlo en jerga mas popular, nos
produjo como una especie de ‘‘empacho’
musical o algo asf, porque toda esta infor-
macién debia llegarnos inevitablemente
como un fenbmeno que debia producirse
asi, de golpe. Y esa misma asimilacion
acelerada de la influencia foranea provoca
lo que uno puede observar siempre en lo que
ha sido la trayectoria de nuestra mdsica, eso
de- estar siempre poniéndose al dia, por lo
que siempre aparecemos los m(sicos chilenos
acogiendo nuevas propuestas gque normal-
mente nos llegan de Europa, con el incon-
veniente de que eso ocurre sin que haya
habido el tiempo necesario para decantar
lo anterior. Hay casos excepcionales de
afinidad constante con una sola tendencia,
pero si uno compara lo nuestro con lo que es
el modelo europeo, yo dirfa que siempre por
algdn lado suele asomar, salvo excepciones,
lo que yo llamarfa una insuficiencia del
oficio, porque, de hecho, el oficio en esas
situaciones no Hega a madurar ni a ponerse
en condiciones de asimilar tanta cosa. Yo
percibo eso como algo constante ¢n el que-
hacer musical chiteno.

Entre las excepciones yo citarfa a don
Enrique Soro, compositor altamente merito-
rio. Yo creo que fue un misico de oficio
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bien s6lido en lo que él hizo; sin embargo, su
actitud permanente durantc toda su vida de
artista fue la de quicn estd siempre apren-
diendo una leccion, aunque figura entre los
chilenos que mejor la aprendicron. Por
ejemplo, cuando él hace un plan de sonata,
a pesar de su gran capacidad de invencion
melbdica, siempre en la seccion llamada
“puente” {que une el primero y el segundo
tema), siempre recurre a una sola receta, por
asi Hamarla, a diferencja de la gran diversi-
dad de soluciones que para este problema se
halla en la mGsica cldsica. Soro tenia una
receta aprendida en Europa, aunque en lo
global de su aprendizaje, se puede decir que
adquirid un oficio bastante sélido, como
antes se dijo. Otro tanto podria yo decir de
Pedro Humberto Allende. Mas tarde, en lo
que se refiere a la influencia del neoclasicis-
mo, Juan Orrego ha demostrado poseer un
oficio lo suficientemente desarrollado como
para dar en esa linea muy buenos resultados,
a diferencia de otros, que no voy a nombrar
para no herir susceptibilidades, Pero yo dirfa
que en su postura, que no podemos conside-
rar en absoluto de vanguardia, él, en cuanto
al manejo de un oficio, lo hizo muy bien,
esté uno de acuerdo o no con su propuesta
estética.

Cuando llega a Chile el serialismo do-
decafénico como la (ltima novedad, ocurre
lo mismo, Ya esta tendencia habia madurado
ampliamente en Europa, y por esos tiempos
se estaba entrando alld en otras tendencias,
justo en el momento en que los masicos y el
pablico de Chile recién comenzaban a habi-
tuar su ofdo a la sonoridad de lo atonal.
Naturalmente que, en materia de oficio, una
puesta al dfa tan rapida de los compositores
nacionales no produjo en este campo la
maestria que hubiese sido de desear, por lo
que las comparaciones con lo hecho en Euro-
pa nos resultan desfavorables.

Frente a esta interesante tendencia de
la Escuela de Viena, cabe considerar que hay
mdsicos chilenos que, con bastante éxito, se
propusieron claramente crear una musica de
otro tipo, como puede ser el caso de Rober-
to Falabella y del mismo Acario Cotapos,
que en Europa tuvo sobradamente la expe-
riencia de esa musica. En el caso de Cotapos,
se trata de un compositor autodidacta que,



con todo, llegd a mancjar el arte de la orques-
lacién con notable acierto en algunas obras.
De paso, la figura de Cotapos me lleva a
una reflexion comparativa entre la masica y
la literatura. Se dice que en la masica de este
pais nunca se ha producido una figura de la
envergadura de Neruda o de la Mistral. Pero
entre todos me parece que Cotapos, al me-
nos, por una condicién de extraordinaria
imaginacién, pero limitada por un oficio
insuficiente como para plasmar en obras
cabales ese inmenso caudal creativo, se da
como posibilidad una aproximacién a lo que
han sido nuestras grandes figuras literarias.
Ciertamente la comparacién no le habria
sido desfavorable si su dominio del oficio
hubiese estado a la altura de su talento.
Ahora, tratando de ordenarnos en esto
del aporte foraneo, después de la influencia
de lalirica italiana viene otra que globalmen-
te yo llamaria germanica. No sé si en otros
paises de América Latina se haya manifesta-
do una influencia semejante como se dio en
Chile. Es muy explicable, por otra parte. Si
el objetivo era superar la influencia de la
Opera italiana, la otra alternativa era volcarse
hacia [a masica instrumental, [a misica de
concierto, y en ese campo los modelos de la
musica germana desde Bach son insupera-
bles. Todo esto comienza con la creacién de
la Sociedad Bach a fines de la década del
veinte, y el cultivo en gran escala de los clési-
cos y romanticos alemanes hasta Wagner.
Recurriendo a la anécdota, y como para
ilustrar este cambio de tendencia en la musi-
ca chilena, se cuenta que en una célebre se-
sibn de la Sociedad Bach, a manera de rito,
se quemd la partitura de la opera “La Tra-
viata” de Verdi. Basado en esta anécdota,
como simbolo, se me ocurre que este viraje
fue algo exagerado, y en eso veo yo una
explicacion del porqué en Chile no se ha
creado una épera nacional, porque es obvio
que desde ese viraje antilirico, por asi lla-
marlo, comenzd a descuidarse la actividad |i-
rica en este paf’s, lo cual trajo inevitablemen-
te como consecuencia que no haya habido
entre nosotros compositores que se interesa-
ran en componer Operas. Asi, esa exclusion
cred ciertamente entonces esta laguna de no
tener Opera nacional en cuanto creacién
musical de nuestros compositores,
En scgundo lugar, y volviendo a esto de

las influencias foraneas, yo destacarfa tam-
bién junto a la influencia de |a musica germé-
nica la de la musica francesa, especialmente
en lo que se refiere al impresionismo de De-
bussy y Ravel, v junto a efla también una
mas débil, pero patente, influencia de la
mdsica espafiola. Hay un momento en que la
influencia de los compositores franceses an-
tes mencionados y otros posteriores se dejo
sentir en la masica de Jorge Urrutia y de Al-
fonso Letelier, pero siempre en un segundo
rango frente a la influencia germana. Esta
influencta germana, que en la actividad de
conciertos fue siempre predominante en
nuestros compositores de la generacion si-
guiente a Soro, se deja sentir en una aficion
bastante notoria de Domingo Santa Crug,
por ejemplo, por el dramatismo wagneriano,
el cual directamente influencié obras suyas
tales como sus “Preludios Draméticos”. Y
entre los contemporaneos alemanes de la
primera mitad del siglo XX destaco a Hinde-
mith, cuya influencia se deja sentir también
en los ya mencionados, y muy especialmen-
te en las obras de Alfonso Letelier.

La entrada en gran escala del serialismo
dodecafdnico a Chile se produce con la llega-
da del compositor holandés Free Focke,
discfpulo de Anton Webern y de Pfeiffer. En
lo personal, yo me siento muy vinculado a
esa tendencia, porque en ella yo he realizado
toda mi formacién y mi experiencia como
compositor, pero debo reconocer que en
Chile lo que se impuso fue claramente la
tendencia neocldsica, frente a la cual los mi-
sicos de avanzada se han sentido en un no
disimulado antagonismo, Este antagonismo
existfa también en Europa, pues alla la proli-
feracion de tendencias diversas no daba por
resultado precisamente una coexistencia
pacifica entre, por ejemplo, la atonalidad
que irrumpia fuertemente, y el neoclasicis-
mo en que el sistema tonal era reeditado,

Claro que cuando hablamos de neocla-
sicismo entendemos que éste puede ser de
muchas y muy variadas procedencias. En
cste sentido se constata que entre todos los
neoclasicismos existentes en Europa, el que
se impuso en Chile fue el de procedencia ger-
manica, tendencia en la cual se destaca Paul
Hindemith. Ahora bien, si consideramos
paralelamente a los compositores de otros
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paises, concluiremos también que figuras
como la de Ravel, por ejemplo, pueden ser
situadas en el campo neoclasico, como es el
caso también de los soviéticos, Los franceses
posteriores a Ravel también han influido a
nuestros compositores neoclasicos, pero en
menor medida,

En lo personal, recuerdo que durante un
tiempo me senti fuertemente atraido hacia
la miisica de piano de Ravel, en mi condicion
de alumno de piano, mas aun que a la misica
pianistica de Debussy (pese a que después he
cambiado esta preferencia), aunque de todos
modos la influencia que se imponia en mf
era la de la misica germanica.

Por ahi podriamos explicar también lo
que ocurrid con juan Orrego. Parece haber
en Orrego una cierta presencia de lo latino,
por una predileccidon suya por la mdsica his-
panica, lo cual aliviano en él la extrema serie-
dad de la influencia germanica. En su manera
de hacer, en lo que se refiere a modelos for-
males, la influencia germanica se dejaba sen-
tir, pero habfa en é] una afinidad con el mun-
do hispéanico, lo que también se percibe en
Santa Cruz y en Letelier, pero en juan Orre-
go yo percibo afinidades més facilmente de-
tectables, por ejemplo con Manuel de Falla,

En lo que se refiere a los rusos, quiero
decir Stravinsky y Prokofiev, la influencia
existe, pero es mas débil. Lo curioso es que
de ellos, especialmente del primero, no se ha
tomado como modelo su aporte innovador
de principios de siglo, sino mis bien sus eta-
pas posteriores, justamente aquellas que
permiten clasificarlo como un neocldsico.

Para los que nos interesamos en el seria-
lismo dodecafénico, la influencia en Chile de
esta escuela fue mirada por muchos como
altamente renovadora, aunque cabe sefialar
que acentud en nuestro ambiente la impron-
ta germanica. A esto se suma el hecho de que
el arte de estos maestros de la Escuela de
Viena, que ya venian trabajando desde mu-
cho antes, y gue hasta la Segunda Guerra
Mundial no habian pasado de ser ilustres
desconocidos, se presentd en Chile como la
aitima palabra de la avanzada musical. Un
acontecimiento, por cierto, muy positivo,

que involucraba el descubrimiento de todo
un mundo, En lo personal, yo recucrdo el
auge de este movimiento en el Chile de los
anos 50 y 60 como una propuesta novedosa

12

que a uno lo representaba mejor como per-
sona joven, tanto mas si ya se hab{a dado en
Europa ¢l fenémeno de la difusion en gran
escala de las obras compuestas conforme a
esta tendencia que todos, mal que mal, tuvie-
ron que enfrentar de algin modo como un
desafio.

Sin duda, el impacto que produjo en
Chilc la llegada del maestro Frce Focke fue
mads grande en los jovenes que en los compo-
sitores ya consagrados. Recuerdo que mi
primer contacto con esa mdsica ocurrié en
1952, a raiz de un ciclo de charlas que dio
Gustavo Becerra sobre el serialismo dodeca
fonico en el Conservatorio. No estaba con-
templado esto como un curso regular, sino
como una actividad de extensidén un tanto
excepcional. As{, Becerra cumpli6 el rol de
puente, El habia sido formado en el Conser-
vatorio en todo lo tradicional y lo novedoso
gue pudiera haber hasta ese momento, pero
también estimoé él que era necesario vincular-
se a esta nueva tendencia a través del grupo
que se formd en torno a Free Focke, No se
puede decir cabalmente que Gustavo Becerra
se afili6 al serialismo dodecafénico, aunque
si hizo su propio uso de los elementos de esa
tendencia. En este sentido se puede consta-
tar que su Primera Sinfonia y su Cuarteto
No. 3 son obras en las que se incorpora el
serialismo como método de composicion.

Yo diria que el ciclo de charlas antes
mencionado, es como el primer aconteci-
miento en que se tratd este tema en el am-
biente del Conservatorio. Entre los composi-
tores consagrados de entonces recuerdo que
solo Jorge Urrutia estaba presente, aunque él
no siguid esa tendencia. Con todo, su asisten-
cia a esas charlas es una prueba de su caracte-
ristica apertura y amplitud de juicio.

Asi, los anos cincuenta liegan a ser, en
un grupo de masicos mas bien jévenes, afios
de intensa produccién musical en esta linea.
Entre esos jévenes msicos se puede citar a
Juan Adolfo Allende (que muy pronto sc
ausentd de Chile dcfinitivamente), Leni Ale-
xander, Tomas Lefever, Miguel Aguilar,
Ledn Schidlowsky, etc. No recuerdo gquiénes
eran o no cran alumnos de IFocke o quienes
simplementc estaban vinculados a su grupo,
porque también gravitab%n en torno al maes-
tro misicos que después siguicron otras ten-
dencias, tales como José Vicente Asuar,



Celso Garrido-Lecca, Eduardo Maturana y
Roberto Falabella. En suma, lo mis repre-
sentativo de la generacion joven recibib la
influencia de este compositor holandés, ge-
nerindose asi, en torno a él, un ambiente
muy creativo y atrayente, al que después se
fueron incorporando otros compositores mas
jovenes, aquellos que después trabajaron
bajo la direccién de Gustavo Becerra, cuando
en los afios 60 él llegd a ser profesor de com-
posicion. Un buen ndmero de personas, de
los cuales se destacaron posteriormente, en
la década del sesenta, Fernando Garcia, Ser-
gio Ortega, Enrique Rivera, Gabriel Brncic.
Se puede decir que en los afos 60 Gus-
tavo Becerra pas6 a ser el mas importante
profesor de composicion que habia en Chile,
quien ademas aglutind a toda esta gente
nueva. Ese fue el mérito de la funcién que él
desempefid entonces en el ambiente musical
chileno, a 1o que debemos agregar también
otro mérito, el de haber reivindicado la im-
portancia de esa mdsica llamada popular, la
gue él denominaba ‘““mesomisica’’, siguiendo
la terminologia empleada por el mdsico
Carlos Vega. No sé si esto se debid a la in-
fluencia de algunos de sus propios alumnos
a quienes les inquietaba este tipo de mUsica,
como fue el caso de Luis Advis y Sergio
Ortega, quien en una de sus clases de compo-
sicidbn con Becerra aparecié con un vals pe-
fuano para contrabajo y piano. Asi, en torno
a Becerra se gestd esta vinculacién antes no
conocida entre lo docto y lo popular en la
masica chilena, Y si bien en muchos de esos
alumnos podia detectarse un trasfondo poli-
tico en su interés por la misica popular, en
Becerra obedecia a una postura independien-
te de la politica, como la de quien no puede
menos que darse cuenta de que esa misica
estd ahi, gue es un fendbmeno real y vivo, y
también como un compositor que se abre a
una concepcién funcional de la actividad
musical, lo que hasta entonces parecia de
poca importancia, como el componer musica
para el cine por ejemplo, o para el teatro,
etc, Todo ese tipo de actividades que en ade-
lante podian ser consideradas también como
ocupaciones artisticas perfectamente dignas
y honorables. De este modo, a la actividad
rcnovadora que venia de la cnschanza de
Focke, sc sumé toda esta labor realizada por
Becerra, en la que se destaca el aporte de lo

popular.

Recapitulando lo dicho sobre la activi-
dad musical orientada por el serialismo dode-
cafonico, se puede decir que se compusieron
obras bastante significativas, aparte de las
que el mismo Free Focke compuso, algunas
de muy buen nivel que, a modo de homena-
je y agradecimiento, podrian ser incluidas en
alglin concierto sinfénico. Entre esas obras
que se orientaron por esa tendencia cito aquf
las dos primeras Sinfonias de Gustavo Bece-
rra, la Primera Sinfonfa de Roberto Falabel-
la. Obras de Leén Schidlowsky, en algunas
de las cuales me tocd participar, como fue el
caso de su “Caupolican’, con el intento de
aglutinar este serialismo venido de Europa
con elementos de muasica primitiva tomados
de la tradicion indigena. También el “Trip-
tico” de este compositor, En m(sica de
cdmara recuerdo algunos de los Cuartetos de
Gustavo Becerra. Destaco particularmente el
tercero, Hlamado “Del Viejo Mundo”, por
haberlo compuesto en Europa y justamente
por haber introducido en su composicion el
serialismo dodecafénico. Un gran logro en
este sentido fue también su Cuarteto No 6.

En general se puede decir que Ja mayo-
ria de la masica que se hizo entonces en el
campo del serialismo, era masica de camara.
Las muchas composiciones de este género
que se dieron a conocer entonces, de Leni
Alexander, Eduardo Maturana, Tomas Lefe-
ver, Miguel Aguilar y el mismo Becerra, son
un ejemplo de esta intensa actividad de com-
posicion para conjuntos de camara. Por otra
parte, cabe sefialar que ésta parece ser una
tendencia de toda la misica chilena.

En lo que se refiere a las influencias
foraneas podria decirse que por aquellos
tiempos se hizo sentir también la influencia
de Bela Bartok, particularmente interesante
por el aporte de elementos folkléricos muy
enriquecedores, sobre todo en lo que con-
cierne al ritmo. Para algunos fue muy impor-
tante quizids el Bela Bartok de los Gitimos
tiempos, que habfa llegado a ser también
algo asi como un neoclasico. Sea como fue-
re, todos los jovenes compositores de mi
gencracion no dejamos de sentir por aquellos
tiempos una inclinacion por el arte de Bar-
tok, porque encontrabamos en él algo que lo
aproximaba a nuestra cultura tradicional por
su raiz folklorica. Asi, las condiciones esta-
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ban dadas para una afinidad con nuestros in-
tereses musicales. A algunos nos atrajo ese
aspecto, justamente por lo innovador, a otros
el formalismo clasico de su Gltima época,
un Bartok mas sereno, como lo fue el Bartok
del Concierto para Orquesta, del Divertimen-
to para Cuerdas y del @Gltimo Cuarteto. En
general se puede decir que la influencia de
Bartok fue importante para todos nosotros,
porque Bartok, con mano maestra, logro
sintetizar el aporte colorfstico de Debussy, la
ritmica de Stravinsky y el rigor intervilico
de Schoenberg. Asi entiendo yo el legado de
este compositor. Recuerdo que a este propo-
sito, mi maestro, aquel con quien yo estudié
en Paris, Max Deutsch, discipulo directo de
Schoenberg, siempre decia que la (nica
figura que él encontraba parangonable con la
de Schoenberg, que para él era lo maximo, la
dnica obra donde él hallaba ese rigor y esa
perfeccion que él admiraba en la cbra de
Schoenberg, y esa proyeccion hacia lo nue-
vo, era la obra de Bartok, Con eso dejaba
afuera a Stravinsky, por antagonismos que
a(in estaban frescos y que no es el caso anali-
zar aquf.

En o que se refiere a los compositores
consagrados, ellos continuaban escribiendo
masica segln la tendencia tradicional, al
margen de esta irrupcion de lo nuevo, y con
gran entusiasmo. Por ejemplo, Alfonso Lete-
lier, en los Festivales de Mdasica Chilena de
1954, estrené fragmentos de un gran orato-
rio dramitico llamado ‘Tobias y Sara”.
También data de esos tiempos la Suite para
Orquesta llamada “Aculeo”. De Acario Cota-
pos se puede citar de esa época el Poema
Sinfénico ‘“‘Imaginacion de mi Pais”. En
1960 Cotapos gand el Premio Nacional de
Arte, y por eso en los Festivales de Masica
Chilena de ese afio se incluyd en el programa
la Sinfonia Preliminar de su drama “Ei Pija-
ro Burlon”. Yo asisti a ese concierto con
Miguel Aguilar, y al rmino de la funcién
estuvimos de acuerdo en que, de todo lo
escuchado, lo mis novedoso como creacion
musical era esta obra de Acario Cotapos,
siendo que él era el mas viejo de los partici-
pantes en el Festival. Esto me confirma ami
la sospecha que tengo de que Cotapos pudo
llegar a ser el Neruda de la mdsica chilena.
De la misma época data una revolucionaria
obra de Cotapos con recitante sobre el dra-
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ma historico de Balmaceda, obra sinfénica
bastante osada sobre texto del autor. En lo
que se rcfiere a Domingo Santa Cruz, dcbo
decir que por aqucllos tiempos, es decir,
comienzos del gobierno dc Carlos Ibsfiez, él
se ausentd de Chile, de manera que la infor-
macién sobre su obra no es tan clara en ese
perfodo. Recuerdo que en la primera mitad
de los afios 60 habia terminado su tercer
Cuarteto de cuerdas. Una obra que todos
recordamos, porque nos impactd en ella un
reiterado uso de los ‘“‘glissandi”. En seguida
hubo una obra con inclusibn de la voz
humana que era interesante, lo que de paso
me permite introducir aqui una reflexion en
el sentido de que en la obra de la mayorfa
de los compositores chilenos, e! uso de la voz
humana ha dado siempre muy buen resulta-
do. Eso pone de manifiesto una afinidad de
ellos con masica que no es precisamente la
gque podamos llamar pura, absoluta o subs-
tantiva como la llaman otros, sino “mdusica-
texto” con el uso de la voz, Esto ha permiti-
do, a mi entender, los mejores logros de la
mosica de Santa Cruz y Letelier. Da la im-
presion de que el uso de la voz y el apoyo de
un texto les ha permitido a estos masicos
elaborar mis fluidamente el discurso musi-
cal, si se compara estas obras con las de mé-
sica puramente instrumental realizadas por
ellos. Por eso, sin duda, todos estaremos de
acuerdo en que io més logrado en la obra de
Letelier son sus “Sonetos de la Muerte”,
también sus Canciones sobre textos de Ste-
fan George, obras que yo juzgarfa como
aportes verdaderamente importantes,

Pero volviendo a las tendencias de avan-
zada yo diria que los afios 60 fueron de gran
actividad creadora, en los cuales la figura eje
de la masica en Chile tlegé a ser Gustavo
Becerra, el maestro que aglutiné y encauz6 a
la gente de [a nueva generacion, vale decir
Fernando Garcfa, Enrique Rivera, Gabriel
Brncic, Miguel Letelier. Cabe sefalar, sin
embargo, que influyd en este auge la forma-
cién gque muchos de ellos recibieron cn el
Instituto “Di Tella” de Buenos Aires (Rivera,
Letelier, Brncic), lo que les permiti6 un
contacto muy al dia con la misica que nos
llegaba de Europa. Los cursos de musica los
dirigia Ginastera (porque la institucion cu-
brfa también la ensefianza de otras ramas del
arte). All{ se invitaba a los grandes de Euro-



Pa, entre ellos a Messiaen, y gente de ese
nivel. Y esta riqueza de creatividad que se
daba en Chile corria a parejas con una rique-
za igual en la actividad de conciertos y reci-
tales, donde se empezaron a estrenar obras
realmente novedosas, al par que se fue for-
mando un pablico capaz de apreciar ta msi-
ca contempordnea.

En aquellos anos 60, junto a los Festiva-
les de Masica Chilena, que de por si consti-
tufan un buen estimulo (competitivo) para
la creacién musical en Chile, se instituy6 el
concurso abierto permanente y no competi-
tivo que se llamé “Premio por Obra”, vale
decir, una cierta suma de dinero que recibia
el compositor cuya obra era aprobada por
una comisién examinadora de partituras,

En los afios 60 Juan Orrego Salas decide
radicarse en Estados Unidos, donde continué
trabajando con gran productividad, al punto
que, segin me parece, alcanzé el Opus 100,
con obras de real envergadura. En los afios
60 Alfonso Letelier compuso sus “Preludios
Vegetales” para orquesta y los dos ciclos de
Canciones en aleman sobre textos de Stefan
George ya mencionados, para mezzosoprano
y conjunto de cdmara, obras en las que ensa-
y6 las técnicas del serialismo dodecafénico.
Por aquellos tiempos también Letelier gand
el Premio Nacional de Arte. Es preciso acla-
rar si que, a pesar de la gran afinidad que
Letelier sentia por todo lo germanico, hasta
esa etapa de su vida no habia incursionado
en el serialismo dodecafénico, lo cual hizo
finalmente a mediados de los afios 60, Segln
él mismo me confésé en Parfs, donde nos
encontramos a raiz de ganar él el Premio Na-
cional de Arte, este sistema de composicion
le habia resultado finalmente muy cémodo,
como que, lejos de ser lo que él habria crei-
do, lo habfa hecho sentirse muy a sus anchas,
De esa época datan también sus tres Prelu-
dios para piano, obras de gran ejecucion que
constituyen un aporte significativo a la lite-
ratura pianistica chilena. La Gitima obra
grande compuesta por él, sobre texto realiza-
do por él mismo, data de los afos 80 y su
tema se reficre a la evolucién del hombre,
De los afos ochenta recuerdo también una
Sonata para violoncello y piano de Domingo
Santa Cruz, estrenada con motivo de cumplir
el autor sus ochenta afios de edad, y que
ejecuté yo con Jorge Romain. Es la daltima

obra terminada que le conocemos,

En lo que se refiere a las obras com-
puestas en los afios 60 por los discfpulos de
Focke y los de Becerra, se distinguen compo-
siciones bastante importantes tales como
“La Ausencia de Miguel Hernindez”, para
voz y conjunto de cdmara, de Enrique Rive-
ra, una composiciéon de mucha calidad. Des-
taco también un Sexteto de Sergio Ortegay
algunas composiciones sinfénicas de Tomas
Lefever. Claro esta que en lo global se advier-
te en muchos casos la tendencia inevitable de
ir incorporando lo que llega de Europa. En el
caso de Schidlowsky, por ejemplo, aparece
como uno de los primeros en registrar aquf
en Chile la influencia de Penderecky. Porque
en Europa, después del auge de! serialismo
dodecafénico que a todos afectd, comenza-
ron a pasar otras cosas y surgié como una al-
ternativa, entre otras, la musica aleatoria.
Junto a esta tendencia, mencionarfa yo tam-
bién lo que se llama el teatro musical, lam-
sica concreta y la mdsica electronica. Ten-
dencias que suscitaban muchas discusiones,
pero era lo que nos estaba llegando. Becerra
y Maturana incursionaron también en lo ale-
atorio; Después eso se fue generalizando, lo
que abrid muchos horizontes y contribuy6
a desencadenar la rica creatividad de esas
décadas,

A eso se agrega la gran cantidad de con-
juntos musicales cuyos integrantes se intere-
saban por cultivar la avanzada musical, lo
que constituia un estimulo para la composi-
cion en gran escala. Entre estos conjuntos
cabe mencionar antes que nada a las dos or-
guestas, especiaimente la Sinfonica, porque
la Filarmdnica se habia formado muy recien-
temente (1955). La Sinfénica tenia en esos
tiempos un muy buen nivel, reconocido por
todos los directores e intérpretes extranjeros.
Habia ademds en Santiago y en todo Chile
muy buenos coros, cantantes e intérpretes
instrumentales que cultivaban la masica de
vanguardia, por lo que no faltaban las oca-
siones de escucharla, en Santiago a o menos.
En el Conservatorio habia también una or-
questa, bdsicamente de cuerdas, a la que,
seglin las necesidades, se incorporaban otros
instrumentos. Por aquellos tiempos la dirigia
Agustin Cullell. El repertorio de esta orques-
ta incluia también mdsica de avanzada. Se
recuerda por ejemplo el estreno en Santiago
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de la Sinfonia en dos Movimientos de Anton
Webern. También en los afios sesenta se for-
mod la Orquesta de Cimara de la Pontificia
Universidad Catodlica de Chile. Debe recor-
darse también la intensa labor realizada
desde entonces por Juan Pablo lzquierdo,
gue incidia bastante en la masica de avanza-
da por inclinacion personal, Cabe recordar a
este respecto también la labor realizada por
tantos directores extranjeros a quienes les
interesaba dar a conocer la misica de van-
guardia, entre los que se recuerda a André
Vandernoot. También Volker Wangenheim,
que empezbd a venir a Chiie desde los afios
sesenta precisamente. A este respecto recuer-
do ciertos incidentes a que dio lugar la pre-
sentacién ante nuestro pablico de ciertas
obras hasta entonces desconocidas en Chile,
como las ‘“Variaciones para Orquesta” de
Schoenberg, que provocd en la sala una
escandalera fenomenal, Los pro y los contra
se manifestaron violentamente y de viva voz
en esa ocasion, en el teatro Astor. El estreno
del Opus 24 de Anton Webern para nueve
instrumentos solistas, en el que yo participé,
provocé también un cierto clamor en el
pablico, pero a pesar de eso, la obra fue eje-
cutada por segunda vez ahf mismo. Ese con-
cierto lo dirigi6 Theodor Fuchs. Y eso le
produjo una gran contrariedad al critico de
“El Mercurio” de entonces, que era Juan
Orrego justamente, mGsico muy contrario a
la tendencia del serialismo dodecafénico. Re-
cordando su comentario de ese memorable
concierto, dijo que en vano é! habia tratado
de seguir esa sucesién de sonidos, sin poder
descubrir algin fragmento de musica hilva-
nada por algo mas que una teoria, a pesar de
sus ‘‘bravos defensores”.., Por lo demis,
toda esa actividad era una muestra de la vita-
lidad que animaba entonces a la masica
chilena.

Como antes dije, fa Orquesta Sinfénica
de Chile se hallaba entonces en un pie exce-
lente. Recuerdo al respecto la maravillosa
versién de ‘‘La Consagracion de la Primave-
ra" de Stravinsky que realiz6 en el teatro
Astor Antal Dorati. Recuerdo también que
con anterioridad hizo con la sinfbnica el
“Concierto para Orquesta” y “El Mandarin
Maravilloso”, por lo que se puede decir que
fue él quien nos dio a conocer a Bartok.
Recuerdo que en el ensayo general dijo: “Si
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esto sale asi en el estreno, puedo decir que
seria la mejor version de esta obra en Suda-
mérica”’. Un testimonio interesante en este

sentido es el del director Roberto Abbado,
quien, al escuchar las grabaciones que Ia
Sinfénica hizo en esos afos, preferentemen-
te de misica chilena (obras como el poema
sinfonico “Alsino” de Alfonso Leng) quedo
sorprendido por el nivel del conjunto, sobre
todo del de las cuerdas, En el ambiente musi-
cal ain se recuerda a ciertos destacados atri-
les de esa orquesta, como el percusionista
Jorge Canelo. Algunos directores sostenfan
que Canelo era e! mejor misico de la orques-
ta, y uno de los mejores percusionistas con
que hab{an tenido ia ocasion de trabajar. Era
un timbalista fenomenal. En el grupo de los
violoncellos se destacaba Sienkiewicz. Entre
las maderas recuerdo a ese gran musico que
fue Hans LoOwe, oboista, cornista inglés y
cellista excelente como su esposa dofa Inés
Lobos. Recuerdo también al excelente fago-
tista Bergman, al violista Zoltan Fischer y al
concertino Enrique Iniesta.

Se puede decir que esta riqueza de la
vida musical chilena se mantuvo durante
todos los afos 60, hasta el advenimiento de
la dictadura militar, que intervinoe interrum-
pié la vida cultural del pais. Provocod una
serie de situaciones muy negativas en todo lo
que es el campo de la cultura, por las malti-
ples limitaciones que aparecieron con Jla
censura y el exilio de personas, con efectos
altamente destructores. .

Con todo, yo me atreveria a decir que
no estd del todo aclarado que esos efectos
haya que atribuirlos sélo a la dictadura, por-
que cabe preguntarse si no habia ya en Chile
una crisis en gestacién que habrfa de alterar
todo ese ambiente anterior. De ser asf, la
dictadura no habria hecho mas que ahondar
y acelerar la crisis. Por de pronto, la dicta-
dura, con su sistema econdémico aplicado a
todos los ambitos de la vida de la nacibn, y
al ocupar los puestos claves del gobierno
cultural del pais, introdujo muy violenta-
mente la concepcién de las instituciones
culturales como empresas que sc autofinan-
cian, y la cultura misma como un gran nego-
cio que se rige por las leycs del mercado, de
modo que la actividad cultural viene a justi-
ficarse sdlo si da garantias de éxito comer-



cial. Fue asi como la vanguardia musical,
por la que las autoridades musicales anterio-
res habfan mostrado tanto interés, fue sien-
do excluida para atender sélo al repertorio
mas tradicional, cuya aceptacion por parte
del publico estd, por asf decirlo, asegurada.

Pero lo que sugeri mas arriba sobre las
verdaderas causas de este cambio, ahora paso
a afirmarlo. No es efectivo que la sola dicta-
dura lo produjo, aunque s le cupo mucha
responsabilidad en ello, pues fuera de Chile,
y especificamente en Europa, este cambio ya
se venia produciendo. Y justamente en los
afios 60, en la evolucién musical europea,
marcan un limite por haberse llegado enton-
ces a las etapas finales del serialismo después
de Webern, con lo que se llamé el serialismo
integral, el cual llevé a la masica a un alto
grado de intelectualismo. Eso fue justamente
lo que provocd un desfase inevitable con el
publico. Las propuestas musicales que siguie-
ron fueron igualmente radicales y extremas.
Por ejemplo, la misica aleatoria, fenbmeno
que vincula nuestra tradicién con la tradi-
cion oriental y con una cantidad de otros
fendmenos del acontecer cultural general.
Fue inevitable entonces que junto a estas
tendencias extremas se generara la tendencia
opuesta, vale decir, la que busca un lenguaje
musical que permita una llegada mis directa
y facil al pablico. Por eso ya en la Europa de
los afios 60 se observa un tradicionalismo
extremo en los repertorios de conciertos y
recitales, porque eso es lo que da garantias a
la industria musical. Porque la muasica de
avanzada era justamente una aventura, y la
aventura como tal comporta muchos riesgos
que la empresa no esta dispuesta a correr.
Pero, si bien en Europa esa mdsica de van-
guardia se siguié haciendo en ambientes de
difusion més restringidos, en Chile eso no
fue posible, justamente porque la orienta-
cion de la dictadura confirmaba la tendencia
economicista de la empresa cultural y la
llevaba al extremo. A esto me referia antes
cuando dije que quizds no se pueda atribuir
todo esto a la dictadura.

Con todo, yo dirfa que estas anomalias
comienzan a tener un principio de solucién
cuando se nombra Director Titular de la
Orquesta Filarmonica a Juan Pablo lzquier-
do, quien, muy vinculado a la masica con-
temporanea, comienza a incluirla en los

programas de dicha formacién orquestal,
aunque haya sido en un nivel minimo, lo
cual también hizo Abbado.

La accién de la Agrupacién Musical
Anacrusa también ha influido en la repro-
gramacién de esta misica durante los cinco
altimos afios de la dictadura, y por el resul-
tado de los eventos organizados por esa
Agrupacién, se entiende que el interés por
esa musica sigue presente, sobre todo entre
los jovenes.

En Francia, que es el caso que yo mas
conozco por haber pasado muchos afios all3,
fa actividad musical de vanguardia, excluida
de la vida musical ordinaria de conciertos y
recitales, se concentrd en agrupaciones de
difusién restringida tales como el famoso
Domeine Musical, que comenzé a funcionar
en el teatro Odeen, y que porlos afios 50 diri-
gia Jean-Louis Barrault. Después se traslado
al edificio de la Radiotelevisién de Parfs. Por
analogfa, podria decirse que la Agrupacién
Anacrusa en Chile ha cumplido el rol del
Domeine Musical de Paris. Esa agrupacion a
la que pertenezco en calidad de miembro
fundador, aunque fue la iniciativa de gente
maés joven entre los compositores, los intér-
pretes y los musicologos, comenzd como un
grupo de reflexion destinado a estudiar toda
la problematica de la misica contemporanea
en Chile. Y el primer problema que surgié en
este examen fue naturalmente el de la nula
difusibn que esta mdsica tenia en nuestro
ambiente, por lo que tuvimos que asumir
muy luego un rol empresarial para llenar esa
gran laguna de nuestra vida musical. Esto fue
posible gracias al apoyo que nos brindd el
Goethe Institut, que facilité su local y apor-
to los gastos de organizacion, lo que ayudd
grandemente a mantener viva la actividad de
{a nueva masica.

En lo que respecta a la Asociacion de
Compositores, a la cual confieso que no per-
tenezco, no puede decirse que durante los
diecisiete afios de la dictadura haya tenido
una presencia relevante, como la ha tenido
en estos Gltimos afios la Agrupaciéon Ana-
crusa,

Un hecho muy negativo de la dictadura
en lo que a vida musical se refiere fue la su-
presidn del Instituto de Extension Musical y
de la ley que lo reglamentaba y financiaba,
porque en verdad no se tratd de un mero
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cambio de denominaciones o de giro, sino de
algo gue afecté a la base material misma que
permitia su existencia y funcionamiento. Sin
embargo, de los balances que hemos hecho
de toda esta complicada situacion, resulta
posteriormente que la Facultad cred algunas
instancias que permitieron una cierta activi-
dad musical en el sentido que nos interesa,
pero en forma muy esporadica, cosas como
algunos concursos de composicion, En 1979
se trato de revivir los tradicionales Festivales
de Mdasica Chilena, pero esa fue una expe-
riencia primera y ltima en el gobierno ante-
rior, y aunque llegaron a organizarse dos
conciertos con obras de masicos chilenos, ¢l
desarrollo de este Festival no se ajustd al
criterio con que se organizaban los Festivales
de otros tiempos, vale decir, con participa-
cién activa del pablico como jurado por asi
decirlo, con derecho a voto sobre la calidad
de las obras presentadas. La experiencia se
agotd ahi. La Decana de entonces era Her-
minia Raccagni, y fue ella quien tuvo la
iniciativa de correr los riesgos de esta aven-
tura en un contexto muy poco favorable a
ese tipo de experiencias. Por eso me atrevo a
decir que en esta materia lo mis continuo,
vilido y efectivo es lo que Anacrusa ha rea
lizado en estos Gltimos afios, sobre todo en
el dominio de la misica de cdmara, pero
sobre todo tratando de romper la situacién
de aislamiento en que nosotros nos encon-
trdbamos cultural y musicalmente. Esto
comenzé con una iniciativa de Eduardo
Ciceres, quien, después de haber pasado un
tiempo en Alemania, volvid con el proyecto
de hacer algo por levantar el ambiente musi-
cal chileno, que durante los afios de la dicta-
dura habfa caido en una completa postra-
cion. Fue él quien convocd a las primeras
reuniones, gue fueron bastante concurridas
al comienzo, por la gran cantidad de gente
que anhelaba un cambio en ese sentido.
Después el grupo se estructurd en base a la
gente que estaba dispuesta a asumir roles
directivos. Como la mayoria era gente joven,
yo me senti muy complacido y honrado de
que ellos me invitaran. En esas primeras reu-
niones no se tratd tanto de enjuiciar la nefas-
ta influencia de la dictadura en la vida musi-
cal chilena, sino también de formular una
autocritica en el sentido de la responsabili-
dad que nos cabia en lo hecho o no hecho en
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el campo musical.

El primer “encuentro™ tuvo lugar en
octubre de 1985, y en él se presentaron sblo
obras de compositores chilenos. La idea era
que la muestra fuera lo mis reciente posible,
obras compuestas entre los afios 1980 y
1985. También se decidié prescindir de todo
criterio selectivo con el objeto de acoger
todas las obras que aspiraran a integrar esa
muestra. Al término del encuentro, y en base
a la muestra, se proyectd hacer una revisién
critica de lo presentado. Debo confesar si
que esta revisién critica no llegd nunca a rea
lizarse, porque la actividad de organizacién
nos absorbié por entero. De manera que los
miembros de Anacrusa pudieron darse por
satisfechos de haber organizado al menos el
encuentro, lo que ya era bastante.

La muestra dejé en evidencia natural-
mente el problema central al que me referi al
comienzo de esta entrevista, quiero decir, la
situacién dependiente por la que nuestra
masica nunca deja en alguna medida de ser
un espejo, un tanto desfasado, de lo que se
hace en Europa, aunque fue preciso recono-
cer que en los afios ochenta este desfase se
habia reducido considerablemente, Con esto
se quiere dar a entender que los chilenos
estariamos muy préximos ya a ponernos al
dia respecto a la avanzada musical europea y
norteamericana.

En todo caso, aunque el balance, como
se proyectd, no se haya realizado, cada uno
de nosotros se form6 una idea de lo que esta-
ba pasando con la musica en Chile en la
década def 80. Los misicos consagrados
seguian haciendo su mdsica segin la tenden-
cia que los habia caracterizado por muchos
anos, sin que uno pudiera reprocharles el no
constituir en la hora presente un aporte
innovador. Los mas jovenes, adictos a las
nuevas tendencias foraneas, y segin su pecu-
liar modo de concebir la misica, segufan, o
el extremo rigor heredado del serialismo
dodecafénico, o empleaban los procedimien-
tos de la (ltima vanguardia, o seguian la ten-
dencia ‘‘retro”. Me refiero a los neo... algo.
Neoclasisismo, neorromanticismo, etc, Por-
que con tantas rupturas, el lenguaje musical
tonal, y aun el mias vinculado a la tradicion,
reaparece, y eso es representativo, como
fendémeno, de la problemitica global de la
masica de nuestro tiempo, que después del



serialismo dodecafénico terminé llevando
todo al extremo,

Porque era inevitable, ino es cierto?,
que algunos compositores, frente a este gran
divorcio que se generd entre la masica con-
temporinea y el pablico, buscaran caminos
que los condujeran a un lenguaje musical que
al auditor de conciertos y recitales le resulta-
ra accesible. De ahi lo “retro”. Es asi como
el mismo Penderecky ha llegado a ser ahora
algo asi como un neorroméntico.

Si uno se pone mal pensado podria lle-
gar a la conclusion de que todo ese intento
por lograr una mejor llegada al pablico obe-
dece también al puro y simple deseo de ser
reconocido a cualquier precio, por una parte,
y por otra, a la necesidad de que la actividad
musical sea rentable. Con todo, yo, pensan-
do bien, creo que hay en esas tendencias
algo rescatable.

Si bien la nueva misica fue excluida de
la actividad normal de conciertos y recitales,
en el dominio de la creacion personal y
privada nuestros compositores siguieron ha-
ciéndola y, aun mis, se puede decir que has-
ta el nmero de compositores aumentd, Esto
me lleva a pensar que en esta problematica
hay més enigmas que resolver que lo que
parece a primera vista,

Algunos, erradamente me parece, inter-
pretan la tendencia ‘‘retro”, en composicion
y extension, como una innecesaria vuelta a la
tonalidad, dado que se supone que el oido
humano no estaba hecho para la disonancia
o tensidn armoénica como sonoridad normal
del discurso musical. Esto me parece que no
corresponde a la realidad de lo que en los
hechos ha acontecido en la evolucién mun-
dial de la masica hoy. Porque cuando apare-
ci6 la masica aleatoria como una experiencia
liberadora, esa liberacion no se busco respec-
to de la atonalidad del serialismo integral,
sino del simple hecho de sentir que el extre-
mo rigor en los procedimientos de composi-
cién tenfa que cesar para dejar paso a una
libre capacidad de improvisacién, lo que
supone la adopcion implicita o explicita de
una nueva actitud frente a la misica, lo cual,
repito, no incidié en el problema de la diso-
nancia versus consonancia. Yo no aceptaria
entonces la explicacion de que el oido
humano no estaba hecho para la disonancia,
porque a pesar de las tendencias “neo” y

retro”, la disonancia sigue usindose y, en
un sistema de referencias homogéneas que,
conforme a sus propias leyes, viene a consti-
tuir finalmente una consonancia a la cual el
oido termina por adaptarse. A eso habria
que agregar nuevas concepciones sobre el
ritmo y el tiempo, porque hasta aqui hemos
hablado sé6lo de relacion intervilica, o sea de
armonia. Es preciso considerar ahora los
cambios que se han generado en los otros
elementos del lenguaje musical. Nuevas ma-
neras de redactar la msica, y eso si que pue-
de llegar a ser lo mas desconcertante para e!
pablico. Quiero decir, que la nueva sintaxis,
con su nueva manera de desarrollar el discur-
so musical, con interrupciones, rupturas y
quiebres, fendmenos arritmicos y tempora-
les, puede constituir un desafio para el oido
humano mucho més fuerte que la pura diso-
nancia armonica, y desencadenar el fenéme-
no “neo” y el fendbmeno “retro” como
reacciones.

En relacién a esto cabe sefialar que la
tendencia neorromantica obedece claramen-
te a la necesidad de volver a privilegiar la
melodia. Ahi podemos hallar una explica-
cion mas aceptable, en cuanto el auditor
escucha y sigue claramente una secuencia
melédica que su oido puede absorber sin
dificultad. Sobre este particular cabe tam-
bién sefialar que Schoenberg y su discipulo
Alban Berg eran masicos muy melodicos. Es
en Webern donde se produce el quiebre, pues
en su mdsica no se percibe la “ilacion mel6-
dica” que tanto echaba de menos Juan Orr-
£0 en su critica antes mencionada. A partir
de este compositor comienza la nueva sinta-
xis, al punto que los mas rigurosos composi-
tores del nuevo lenguaje musical parecieran
haber llegado a considerar la melodia como
un verdadero pecado mortal. Y es por ese
abandono de lo melddico, elemento que en
el concepto de todos es como la esencia de
toda masica, que pudiera hallarse la explica-
cibn del porqué de esta tendencia ‘“retro”,
especificamente la neorromantica.

Ahora bien, el privilegiar nuevamente la
melodia lleva también insensiblemente a una
reedicién de la expresidon romantica en el uso
de la amtmonia, y también a la reivindicacion
de la Opera. Me refiero a la composicion de
dperas, no so6lo a la programacion de tempo-
radas ljricas. Entre los compositores que
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siguen esa linea esta Sergio Ortega, que ya ha
estrenado varias Operas en Europa. En Ale-
mania se destaca actuaimente el compositor
Wolfgang Rhim en esa misma linea. Se trata,
creo yo, de una vocacion especial, como
también lo es la de compositores que, aleja-
dos del melodismo tradicional, como es el
caso de los chilenos Andrés Alcalde y Alejan-
dro Guarello, practican un manejo sonoro de
alto rigor, lo que da por resultado una masi-
ca que no es discernible en términos meld-
dicos. La obra de estos compositores, por lo
demas, es una muestra casi clandestina, dirfa
yo, de la mfsica chilena de avanzada practi-
cada durante la dictadura, cuando la creativi-
dad de nuestros miisicos parecia estar total-
mente sofocada.

A los dos mencionados agregaria yo
también a Eduardo Caceres, Rolando Cori y
Gabriel Mattei. Y al mencionarlos digo que
se trata cabalmente de compositores, gente
que compone autdnomamente, no alumnos
gue todavia estin formandose. Gente que ya
se formd en los aftos 60. Hay otros que se
han formado después, en los cuales se advier-
te una gran inquietud creativa. En cuanto a
los mencionados, se puede decir que su len-
guaje es riguroso y de mucha responsabili-
dad. Quiero decir con esto que, a diferencia
de la masica aleatoria, donde el intérprete es
responsable de una buena parte de las notas
que se oyen, en sus partituras ellos son res-
ponsables de todo lo que se oye, y en el
sentido mas absoluto. En el caso de Guarello
y Alcalde, se trata de compositores de mu-
cho oficio, el cual poseen en un grado que
hasta hoy no se habia dado en {a formacion
de nuestros masicos. Porque ellos iniciaron
sus estudios en una época en que la infor-
macion sobre la avanzada musical europea,
recibida en las décadas anteriores, se habia
decantado. A ellos les tocd vivir en un mo-
mento en que todo aquello estaba mejor
absorbido. Asi, el oficio de compositor llegd
a estar mejor cimentado, porque las técnicas
llegaron a ser mejor conocidas. Los compo-
sitores de las décadas anteriores, por esto
mismo, se hallaban ante un cimulo de in-
fluencias e informaciones que entonces no
tenfan como asimilar correctamente, Por
€50, a pesar del talento de algunos, siempre
se descubrian lagunas en lo que al oficio se
refiere. Hay casos excepcionales como el de
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Juan Orrego y el de Gustavo Becerra, Pero
en la gente formada durante las dltimas
décadas, cuyos estudios y précticas han ocu-
rrido, por asi decirlo, en secreto, se observa
un mayor dominio del oficio, porque hoy,
mas que en esas décadas, se sabe ya como
preparar bien a un compositor.

Algo parecido a lo que ocurre en e! do-
minio de los instrumentos musicales. Cuando
aparecié Franz Liszt tocando el piano, por
ejemplo, fue un prodigio insuperable, porque
hasta entonces nunca nadie habia tocado el
piano como él. Y de hecho se dice que nunca
ha habido, ni aun hoy, un pianista de su en-
vergadura. Eso indudablemente no es efecti-
vo, porgue después se han perfeccionado las
técnicas y hay muchos pianistas que han sido
formados sistematicamente para tocar como
Liszt, y aun mejor que él. Hoy se sabe cabal-
mente c¢Omo formar a un pianista. Otro
tanto digo sobre la formacién de los compo-
sitores en Chile. Lo que antes era excepcio-
nal entre nosotros, hoy ha llegado a norma-
lizarse, Es un signo bien alentador para el
futuro de fa masica en este pafs.

Pero volviendo a lo que veniamos di-
ciendo sobre la. Agrupacion Anacrusa,
valdria la pena recordar méas a lo vivo y en
detalle todo o concerniente a su funciona
miento. En este sentido debo distinguir entre
las reuniones ordinarias de reflexion y didlo-
go y los encuentros con presentacion de un
programa de obras ejecutadas en un concier-
to. Las reuniones de reflexién eran una vez
al mes. Y fue en esas reuniones que surgi6 la
iniciativa de organizar los encuentros antes
mencionados, que tuvieron lugar los afios
1985, 1987 y 1989. Como antes dije, en el
primero se presentaron sblo obras de compo-
sitores chilenos. En el segundo se ampli6 el
espectro, invitando a compositores de Argen-
tina, Uruguay y Paraguay. En el tercero la
apertura fue mayor, y se invitd a composi-
tores de toda Latinoamérica, hasta México,

Con esta amplia muestra de la mdsica
latinoamericana, y agregando todo lo que
conozco de la actual misica europea y nor-
teamericana, me resulta ahora bien dificil
llegar a una visién unitaria de las actuales
tendencias de la misica. Habria que remon-
tarse al origen de esta situacion a partir de
Webern para apreciar como se ha llegado 2



producir. En esos tiempos se podfa distinguir
claramente dos campos. Por una parte esta-
ban los més reaccionarios, los neoclésicos,
algo como el “‘retro” de sy época, lo cual
representaban muy bien Hindemith y Proko-
fiev, y el mismo Stravinsky (en su segunda
época). En el otro campo estaba la vanguay-
dia posterior a Webern, en la que se sit(ian
Boulez, Nono, Berio, Maderna, Stockhausen
y otros que siguieron adelante con la expe-
riencia serialista y otras, Habia entonces una
vanguardia facil de reconocer, y todo lo que
estaba fuera de ese ambito pasaba a ser “re-
tro”. Hasta ahf, diria yo, la cosa era muy
clara en los afios 60. Ahora bien, en el seno
de la misma vanguardia muy pronto se de-
cantaron dos tendencias encabezadas por las
figuras de Webern y Messiaen. El primero
corresponde al serialismo dodecafénico lleva-
do al extremo. El segundo, que para nada es
un serialista dodecafbnico, propone sin em-
bargo la serializacion de otros elementos
tales como el ritmo, valores de intensidad,
color, etc., y estos aportes son |os que recoge
la vanguardia antes mencionada y que consti-
tuyen eso que se llama el serialismo integral.
Es decir, por una parte la serializacion de la
intervdlica en la Escuela de Viena, y por otra
la serializacion de los demas elementos del
lenguaje musical, que constituye la propues-
ta de Messiaen. Es esto 1o que llevd a la com-
posicidn musical a un extremo rigor intelec-
tual, y por eso mismo a un alejamiento con-
siderable del pablico, que se sintidé descon-
certado ante una mdsica cuyo sentido le
resultaba inaccesible. Y tanto fue el rigor
sistematico de estos procedimientos de com-
posicion, que a veces se llegd a situaciones
absurdas que hubo que reconocer poniendo
en préctica una sana autocritica, pues los
absurdos se daban en términos reales; por
ejemplo, el caso de una trompeta 2 la cual,
en la serializacion de los timbres, le tocaba
dar un Do grave, que materialmente no
puede dar, de lo que resultaba un graznido
inaceptable. Después vino la tendencia
aleatoria, de raiz oriental, con toda una
teorizacion, tendencia en 1a que se distingue
el norteamericano john Cage, de lo que deri-
vara después la “Minimal Music”

Con estos antecedentes, e incluyendo en
ellos las tendencias ‘‘retro”, yo definiria el
mundo musical actual como una gran convi-

vencia pacifica de las tendencias mas dispa-
res, en un ambiente sin prejuicios, donde
todo es posible y vélido. Tal es el mundo
musical postmodernista, palabra que justifica

la maxima disparidad de posturas y propues-
tas, ya sea para ser “retro” o para avanzar
hacia otras etapas de evolucion ain inéditas.

Con un criterio dialéctico siempre se
puede distinguir en la historia del arte una
postura romantica y una clasica, entendien-
do la postura romantica en sentido genérico,
como la dindmica de una permanente van-
guardia de cambio, cuya presencia termina
por estabilizarse y generar a la larga un nue-
vo clasicismo. En este sentido, la vanguardia
que representd Webern constituye un mundo
sonoro de una normativa tan claramente
delineada, que hoy corresponde a una postu-
ra clasica, porgue el mismo rigor de su nor-
mativa produce una nueva homogeneidad y
una nueva serenidad.

Dentro de todas estas perspectivas, las
obras creadas por los compositores chilenos
antes mencionados, especialmente las de
Alcalde y Guarello, estan en la linea que
continda hoy la tendencia inaugurada por el
serialismo integral. Parece que ellos abomi-
nan de todo resabio de la melodia, como
puede ser el procedimiento del canto acom-
paniado. Ellos han excluido todo elemento
que pueda ser considerado como extramusi-
cal, por ejemplo un texto recitado o canta-
do; vale decir, lo de ellos es musica “absolu-
ta', puramente instrumental, con patrones
propios. Esa es la postura de ellos,

Un dato interesante sobre la trayectoria
de estos masicos es que algunos han llegado
a la masica docta y a la postura que hoy tie-
nen, desde la masica popular, y ésta puede
ser la razén de por qué sus obras, a pesar de
lo especulativo de sus procedimientos de
composicion, transparentan una “musicali-
dad” que atempera ese rigor.

Formalmente estas obras de la vanguar-
dia musical chilena, al renunciar a la sinta-
xis tradicional, se presentan como procesos
abiertos, vale decir, sin repeticiones ni reex-
posiciones ni variaciones; procesos que llegan
naturalmente a un punto de agotamiento. En
fa masica de Andrés Alcalde eso es muy cla-
ro. Al escucharla uno va percibiendo instan-
cias que son muy homogéneas. Por el rigor
podria decirse que es mdsica clasica, pero
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que quede en claro que nada tiene de neocla-
sica. Yo la veo esa misica proxima a la pos-
tura del compositor francés Pierre Boulez, en
el sentido de que toda nueva mdsica debe
basarse no sblo en nuevas sonoridades (inter-
valos, combinaciones), sino que debe cons-
truirse de acuerdo a una nueva sintaxis, Es-
tos procesos abiertos antes mencionados
parece que procuran reproducir la secuencia
de los procesos de la vida misma, por lo
que no debieran parecer tan inaccesibles al
publico.

Desde el punto de vista instrumental,
estos nuevos compositores chilenos hacen
misica generalmente para grupos reducidos
de instrumentos, aunque a veces hacen masi-
ca orquestal. Ha habido encargos para or-
questa. Juan Pablo lzquierdo le encargd una
obra a Alejandro Guarello para trio de cama-
ra y orquesta, obra que él bautizd con el
extrafio nombre de “Giro’’. Después compu-
so otra obra para orquesta que le encargd
Abbado, y que éi llamb6 *‘Intrelaccion”, es-
trenada en 1988. Son obras cuya duracibén
fluctia entre los quince y los veinte minutos,
Guarello habia compuesto antes una obra
para orquesta llamada “Sinfonietta”, que le
fue encargada por los festivales de Frutillar.
Juan Pablo Izquierdo le encargd una segunda
obra orquestal a Andrés Alcalde, la cual lle-
vaba el curioso nombre de “Fuji”, pero que
no pudo dirigir por el conflicto aquél que
terminé con su alejamiento del cargo de Di-
rector Titular de la Orquesta Filarmoénica.
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Pero en 1987 Max Valdés la estrend en el
Teatro Municipal en una de sus temporadas,
El afo pasado Lothar Konigs presentd otra
obra de Andrés Alcalde, pero para conjunto
instrumental més reducido.

No puedo terminar esta disertacién, que
ya esta saliendo bastante larga, sin decir algu-
nas palabras sobre los musicos chilenos de |a
generacidn anterior que se exiliaron durante
la dictadura. Sobre ellos debo decir que, a
pesar de la desmedrada situacion en que que-
daron, ripidamente se fueron incorporando
a la vida musical de los paises en que se radi-
caron, y con bastante éxito. Hoy, Gustavo
Becerra es un compositor muy apreciado en
Alemania. Ha seguido componiendo con
gran entusiasmo, y sus obras se difunden y
se graban. Gabriel Brncic fue nombrado
director del Centro Electroacstico de Barce-
lona, y sus obras, algunas de ellas premiadas,
se conocen y aprecian. Sergio Ortega ha lle-
gado a ser director de un conservatorio en
Francia, y ha seguido componiendo con
éxito hasta operas, como antes se dijo.
Fernando Garcia ha estado en Cuba, donde
actualmente hay un movimiento musical de
vanguardia interesante. Ha compuesto bas-
tante y participado activamente en la vida
musical de ese pais y de otros paises latinoa-
mericanos.

Sumando todo esto a lo ya dicho sobre
la nueva generacion de masicos nacionales,
se puede decir que se ha hecho mucha obra,
y en muchos casos bastante significativa,





