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A. La musica joven latinoamericana.

En lineas generales, la joven musica latinoamericana puede divi-
dirse en tres grandes grupos: el que explota nuestra misica autéctona
CON recursos neorromdnticos; otro que sigue una corriente neocldsica
sin preocupacion folklérica y un tercero que intenta emular las ten-
dencias mias avanzadas de la musica europea, especialmente alemana
(casi siempre con un retraso de diez o veinte afios).

La primera de estas corrientes muestra, a su vez, dos direcciones:
la que yo llamaria “folklorismo infantil” (pintoresco) y otra que ya
no se conforma con el folklorismo meramente descriptivo. El folkloris-
" mo infantil es aquel que trata de encuadrar nuestra misica autdéctona
en moldes correspondientes a los postulados estéticos del nacionalismo
europeo del siglo XIX y se practica en aquellos pafses donde la fuerza-
del folklore no estd equilibrada con una técnica musical adecuada. La
tendencia mds profunda se deja sentir especialmente entre algunos jove-
nes miisicos venezolanos, que han llegado a equilibrar con cierta fluidez
los conceptos de contenide y forma. Su causa reside en la fuerte tradi--
cion de la misica culta venezolana iniciada por el padre Jos¢ Angel
Lamas (1775-1814) y en el gran acervo folklérico de ese pais que, con
su mezcla indigena, negra y espafiola, es una fuerza viva dentro de su
cultura.

La corriente neocldsica sin preocupacién folklérica tiene su asien-
to, de preferencia, en aquellos pafses que presentan una evolucién mu-
sical atrasada y donde por diversas razones los compositores no han tra-
tado de incorporar el folklore de su pais a su lenguaje. En este grupo
pueden citarse los compositores cubanos y uruguayos que, a pesar de la
ubicacién favorable de sus respectivos pafses para recibir influencias
culturales de toda especie, sélo han llegado a un lenguaje que oscila en-
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tre el poematismo lisztiano-wagneriano y el cultiVo de las formas puras
con armonias francesas. .

Por 1ltimo, el grupo con tendencias “avanzadas” se sitvia preferen-
temente en las dreas de las capitales de Argentina y Chile y algunas
ciudades del Brasil, como Sao Paulo y Rio de Janeiro, que cultural-
mente son las mds cosmopolitas de Ameérica Latina.

En el caso de Argentina y Chile la explicacién de esto radica en
el adelanto industrial de estos paises que ha creado una burguesia muy
poderosa, directora de la vida cultural, con toda la secuela de cosmo-
politismo que ello implica. Ademds, la débil influencia etnolégica de la
raza indigena y la gran inmigracién europea, especialmente italiana y
alemana, han modelado una psicologia diferente de la del resto del
continente. Esto aclara, en parte, el gusto de la clase obrera chilena
por la musica afrocubana y afrobrasilefia y, especialmente, por la meji-
cana'y argentina. En Argentina, el proletariado es adicto a la forma
urbana de su folklore: el tango. Sin embargo, tanto en uno como €n-
otro pafs, el folklore campesino ha entrado en lucha con el cosmopo-
litismo a través de divulgadores como Atahualpa Yupanqui, Eduardo
Fali y los hermanos Avalos en Argentina y Margot Loyola y Violeta
Parra en Chile. Pero 1a lucha es, hasta ahora, desigual, debido a los me-
dios de que disponen ambos bandos. El cosmopolitismo es apoyado
fuertemente por las casas grabadoras de discos y, como consecuencia
de esto, por las radioemisoras, especialmente en Chile. El folklore cam-
pesino tiene su propulsor mds decidido en los circulos intelectuales bur-
gueses progresistas, de los que surgen la mayoria de sus cultores actuales.

En Argentina ¢l cosmopolitanismo en musica culta llega a su extre-
mo mis agudo con el grupo encabezado por Juan Carlos Paz. Este gru-
po, que no se cansa de lanzar diatribas contra el aprovechamiento del
folklore, se coloca en una posicién antifuncional, dado el actual estado
cultural de Argentina. La escasa difusién del folklore en el pueblo
urbano, no autoriza para afirmar la necesidad de seguir corrientes es-
téticas mds extrafias atn en aquél, como son, por ejemplo, la dodecafo-
nia o el microtonalismo. En uitima instancia esto significa escapismo
y miedo a la espontaneidad que se traduce en buscar y rebuscar medios
expresivos cada vez mis desligados de toda emocién directa.

Un ejemplo tipico de este desarraigo de la cultura nacional es el
joven compositor argentino Claudio Guidi Drei, quien se siente mds
identificado con el ambiente musical europeo, especialmente italiano,
que con el argentino. Ademds, este musico practica un atonalismo libre, .
caracterfstico de la época atonal de Schonberg (1907-1923), ya anticuado.
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En Brasil, el grupo de muisicos de avanzada es dirigido por el jo-
ven musico alemén Koellreuter. Del grupo “Misica Viva”, fundado
por él, surgieron compositores dodecafénicos como Guerra Peixe y
Claudio Santoro, que posteriormente abandonaron aquellas pricticas
para hacer una musica mds arraigada a la cultura de su pafs. También
conviene destacar en la prictica dodecafénica a Edino Krieger (1928),
que estudié con Aaron Copland y que ha compuesto especialmente
musica de cimara, tan cara a los gustos dodecafénicos.

La tendencia nacionalista brasilefia estd representada preferente-
mente por los compositores de la generacién anterior, como Camargo
Guarneri y Heitor Villalobos. Parece que ha habido un retroceso en la
joven generacién musical brasilefia que tiende, quizd por curiosidad,
a experimentar con las modernas escuelas europeas. Esto también pue-
de tener su causa en una especie de atosigamiento folklérico. Sin em-
bargo, al seguir actuando la fuerte personalidad de Villalobos, es dable
suponer que este estancamiento en la bisqueda de una musica nacio-
nal serd transitorio. Ademds, la musica brasilefia no puede marchar, en
mi opinién, contra las corrientes culturales de su pais, que en pintura
ha llegado con Portinari a una exacta correspopdencia entre una téc-
nica universal y un contenido autéctono. En literatura podemos obser-
var el mismo hecho en el gran nimero de novelistas que, como José
Likns Do Rego y Jorge Amado, han llegado a un grado muy alto de
identificacién con su medio. En Uruguay, como ya dije mds arriba,
casi no hay preocupacién por las tendencias avanzadas. Allf, los musi-
cos se inclinan hacia un estilo neocldsico con leves tintes nacionalis-
tas. Este estado de la musica uruguaya se ilustra adecuadamente con
la figura de Héctor Tosar (1923), quien une al estilo neoclisico una
gran fuerza expresiva, aunque un tanto recargada, ficil de observar
en la segunda sinfonia para cuerdas.

Cuba presenta un panorama similar al de Uruguay: las tendencias
modernas no han tenido resonancia. Pero no hay que olvidar que exis-
ten en' La Habana pequefios grupos adscritos a la dodecafonfa, que re-
presentan las inquietudes de algunos musicos jovenes.

Con la llegada de José Ardévol a Cuba en 1930, procedente de
Espaifia, se acentia el estilo neocldsico en este pais, con alguna inquie-
tud por el aprovechamiento del folklore, especialmente el negro. La
influencia de la musica culta, especialmente de Albéniz y Granados,
ha sido grande en Cuba; bdstenos recordar a Lecuona. De esta linea
sale Julidn Orbén (1925), discipulo de Ardévol, quien posee un exu-
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berante estilo neocldsico manifestado en sus “Tres versiones sinfénicas”,
obra premiada en el primer Festival de Caracas.

En el Peru tenemos a Enrique Iturriaga, cuya tendencia naciona-
lista estd atenuada por una fuerte dosis de influencia francesa, especial-
mente en el tratamiento arménico, adquirida a través de su maestro
André Sads. Una “Suite” de Iturriaga, que presenta todas estas carac
teristicas, fue premiada en el ultimo Festival de Caracas.

En Perd la musica culta parece estar ahogada por un folklorismo
que, en general, muestra las particularidades del nacionalismo musical
europeo del siglo XIX: poemas sinfénicos, sinfonias, etc., inspirados en
la musica autéctona. Al mismo tiempo, la clase aristocrdtica, de la que
salen la mayoria de los compositores, lucha por imponer una cultura
cosmopolita, especialmente de corte francés; pero la fuerza del folklore
peruano obliga a los misicos a integrarlo con las demds influencias
que reciben.

En Venezuela, los jévenes compositores tienen ejemplos ilustres
en toda su historia musical, desde José Angel Lamas hasta Vicente Emi-
lio Sojo y Antonio Estévez, que integran una tradicién dificil de encon-
trar en los paifses latinoamericanos, a excepcién de Brasil y Méjico.
Consecuencia de esta tradicidén es el estilo nacionalista revolucionario
que muestran los jévenes musicos Andrés Sandoval (1924), Gonzalo
Castellanos (1926) e Inccente Carrefio (1929). Claro estd que estos
compositores no han dejado todavia de rendir tributo al neorroman-
ticismo europeo, como se desprende de alguna de sus obras, por ejem-
plo, la “Sinfonia Venezuela”, de Sandoval; “Antelaciéon e Imitacion
Fugaz”, de Castellanos y la “Primera Sinfonia”, de Carrefio.

Resumiendo esta rapida vision de la musica joven de Latinoamé-
rica, se observa que la lucha entablada y no resuelta entre contenido
autdctono y técnicas universales, tiene como base, en el campo filoso-
fico, el intento de fusién de lo americano con las conquistas del hom-
bre como ente universal: el hombre americano ya no se conforma con
ser un elemento pasivo donde vayan a morir todas las corrientes cul-
turales europeas, y aspira a otorgar su aporte peculiar.

B. La musica joven en Chile.

Todas las manifestaciones del hombre en sociedad no pueden con-
siderarse como hechos aislados. Asf, no seria posible explicar un Bee-
‘thoven sin la Revoluciéon Francesa —en el plano social— y sin Mozart
—en el campo musical,
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Para comprender nuestra musica joven, es conveniente revisar nues-
tra breve historia musical, como asimismo los sucesos politico-sociales
que influyeron sobre ella de manera directa o indirecta. Por ejemplo,
serfa inexplicable la musica de un Juan Orrego o de un Gustavo Be-
cerra sin los acontecimientos politicos y artisticos que fueron causa de
la fundacion del Instituto de Extensién Musical y sin las ensefianzas de
Pedro Humberto Allende o de Domingo Santa Cruz.

Comenzaremos desde los primeros afios de este siglo.

La reaccién contra la musica italiana, cuya tradicién se remonta en
nuestro pafs a Aquinas Ried a mediados del siglo XIX y prosigue en la
épera “Caupolicin”, de Remigio Acevedo, se sitiia en pequefios circu-
los intelectuales, como el de los hermanos Garcfa Guerrero, el doctor
Lenis, €l de la familia Besoain, el de la familia Humeres y otros donde
se estudiaban las partituras de Debussy, Ravel y hasta algunas de Schon-
berg. Con este ambiente establecieron contacto los jévenes Alfonso Leng
y Domingo Santa Cruz. Al mismo tiempo, Enrique Soro, a pesar de
su educacién italiana, se inclinaba ya a estilos neorromdnticos, general-
mente de corte lisztiano-wagneriano a través de Wolf Ferrari y otros
compositores italianos influidos por la musica alemana, mezclando con
esto una vena melddica y expresiva auténticamente italiana.

Esta inquietud se cristalizé en 1917 con la fundacién de la Socie-
dad Bach, bajo la direccién de Domingo Santa Cruz, que tenia como
principal finalidad la diversificacién de los gustos musicales de nuestro
publico, embotado por la operistica italiana y, al mismo tiempo, la di-
vulgacién de musica antigua, barroca, cldsica, romdntica y moderna. De
esta Iucha contra los elementos académicos de nuestro Conservatorio, sur-
gié en 1928 la reforma de este plantel educacional. El resultado prin-
cipal fue la autonomfa lograda para la institucién, bajo la tuicién de
la Universidad de Chile.

Las tendencias musicales eran de origen francés y alemin. La co-
rriente francesa estaba representada por P. H. Allende, discipulo de los
maestros impresionistas en Parfs y gran admirador de las teorfas de Fe-
lipe Pedrell sobre la musica autéctona. Allende intenté fundir el folklo-
re chileno, sobre el cual hizo una investigacién muy apreciable, con la
armonfa y las formas impresionistas, especialmente ravelianas. De este
periodo sen las “Escenas Campesinas Chilenas” (1918) y “La Voz de las
Calles” (1920).

Otro seguidor de esta corriente fue Carlos Isamitt, el cual también
realizd una considerable labor de investigacién, pero en el campo es-
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pecificamente araucand. Isamitt contribuyé con obras tan representati-
vas de esta época como el “Friso Araucano” y “Mitos Araucanos”.

La corriente germdnica estaba muy bien representada por Alfonso
Leng, que con el estreno de su poema sinfénico “La Muerte de Alsino™
en 1922, se incorpora de lleno a Iz musica chilena. A mi juicio, Leng
representa el mayor talento de esa generacién y el artista autodidacta
mids serio y consecuente de su posicién estética. Como dice Vicente Sa-
las Vi, “la obra de Leng es extrafiamente homogénea, sin saltos de es-
tilos ni concesiones a las modas circunstanciales, y su obra o se olvidar4
toda o permanecerd integra en nuestra historia musical”. Me inclino
por 1o segundo.

Acario Cotapos, otro musico de esa generacién, es muy dificil de
analizar: su indiscutido talento fluctua entre lo irénico y lo ingenuo;
sus obras dan la sensacién de improvisacidn, fruto quizds del cerrado
autodidactismo que practica. Sin embargo, por Is frescura de sus com-
posiciones y también por su simpatia personal, Cotapos ha llegado a
escalar una posicién destacada no sélo en Chile, sino que en el mundo
entero. :

Aparte de su labor como organizador y luchador por una mayor
dignificacién de la profesién del musico, debemos citar a Domingo
Santa Cruz, como compositor. Su obra, en este aspecto, puede dividirse
en dos partes: la produccién de musica pura, en la que sobresalen sus
sinfonfas y cuartetos, donde predomina un estilo contrapuntistico de-
rivado de Reger y Hindemith, y a través de éstos del propio J. S. Bach.
La otra parte de la produccién de Santa Cruz es dramdtica y en ella
se destacan nitidamente los “Preludios Dramiticos” y la “Egloga”, pa-
ra soprano, coro y orquesta, en las cuales, sin abandonar su estilo con-
trapuntistico, se inclina a formas de expresién impresionistas, especial-
mente debussyanas.

Para completar nuestro cuadro cultural de aquella época, es in-
dispensable formarnos una idea de lo que acontecia en plistica y en
literatura. ’

La posicién estética de nuestros artistas plasticos ha sido siempre
mds fuerte y realista que la de los muisicos. Ya a fines del siglo pasado,
Pedro Lira asimilaba la técnica impresionista francesa, sin dejar por
ello de expresar un contenido especificamente chileno. Juan Francis-
co Gonzélez, Valenzuela Puelma y Valenzuela Llanos siguen la misma
corriente, aunque con mas talentd, especialmente, Gonzdlez. Su temi-
tica gira en torno a tipos populares y asuntos folkléricos.

Sin embargo, al tomar la Direccién de la Escuela de Bellas Artes,

* 82 »



Problemas estilisticos del joven compositor ... | Revista Musical Chilena

en 1910, el pintor espaitol Francisco Alvarez de Sotomayor, se asistié a
un retroceso de la influencia francesa y a un resurgimiento de la espa-
fiola, a través de Veldzquez, Goya y Sorolla. Seglin palabras de Camilo
Mori, Ia década de 1911 a 1920 fue de renovacion en todos los campos
culturales, menos en el pldstico. Las corrientes europeas se asimilaban
muy tardiamente. Una prueba de ello es que el cubismo aparecido en
Francia en 1906, no tuvo nifiguna resonancia en nuestros artistas plds-
ticos de aquella época. Hubo que esperar el viaje de Mori a Francia, en
1920, que dio por resultado la fundacién del grupo “Monparnasse” a
su regreso en 1923, para advertir nuevamente la influencia francesa.
Estos nuevos lazos con las corrientes europeas culminaron en 1929, con
el viaje a Europa de treinta artistas pldsticos, entre los que se contaban
Inés Puyd, Caballero, Bontd, Eguiluz y Mori. '

En literatura se asistfa también a una estricta revisién de valores.
La literatura espafiola dominante en aquella época (a pesar de la kLe-
rencia fuertemente francesa del padre de nuestra novelistica, Alberto
Blest Gana), iba dejando lugar a la francesa y, por intermedio de ésta,
a la rusa. Ya no se leia a Pérez Galdds, a Zorrilla o a Espronceda, sino
a Balzac, Flaubert, Zola, Maupassant, Dostoyewsky, Gorki y Tolstoi.

Otra caracteristica muy marcada de la literatura chilena de esos
tiempos, es una preocupacién cada vez mayor por la cultura de nuestra
clase proletaria y, como consecuencia de-esto, una fuerte tendencia po-
litica izquierdista. Asf, esta generacién tiene representantes tan valiosos
como el poeta Domingo Gémez Rojas, muerto en la cdrcel por sus ideas
izquierdistas; Augusto D’Halmar, quien, a pesar de su marcado esteti-
cismo, incluyé tipos populares en algunas de sus obras; Barrios, ha-
ciendo una critica a las formas de vida burguesa con un naturalismo
ingenuo. También hay que mencionar a Vicente Huidobro, importan-
te por el estrecho contacto que establecié con el movimiento literario
francés y por su visién universal del problema social, presente en el
segundo canto de “Altazor” y en el poema a “Lenin”. Por otra parte,
Mariano Latorre describia la geografia chilena, a través de la cual, apa-
recen veladamente algunos tipos populares, especialmente campesinos.
Baldomero Lillo también demostré su sensibilidad social en “Sub Te-
rra”, donde relaté la vida infernal de los mineros del carbdn. Parale-
lamente, Manuel Rojas y José S. Gonzdlez Vera realizaban su labor
literaria dentro de la linea gorkiana. Finalmente, Gabriela Mistral, Pa-
.blo Neruda, Fernando Santivin, Pablo de Rokha y muchos otros, de-
mostraban con diversos matices su adhesién a la cultura popular con
medios de expresién tomados generalmente de la literatura francesa.
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Como infraestructura de todas estas manifestaciones culturales, se
desarrollaba la transformacién econémica y politica del pais. Natural-
mente, las manifestaciones culturales siempre han sido influenciadas
por el desarrollo politico y econdmico, y éste, a su vez, sufre influencias
de aquéllas. De esta manera, el movimiento cultural de la generacién
del veinte es directamente influenciado por la creciente presencia de
la clase obrera en nuestra politica; este desarrollo, a su vez, esta rela-
cionado con ¢l contacto més estrecho que establecieron nuestros intelec-
tuales con las clases proletarias.

Después de la Guerra del Pacifico, se observa un notable ereci-
miento del proletariado, impulsado por el desarrollo de las industrias
cupriferas y salitreras. Este crecimiento culmina en los afios de la Pri-
mera Guerra Mundial, a causa de la extraordinaria demanda de sali-
tre por parte de las naciones conflagrantes. Sin embargo, este desarro-
llo era solamente cuantitativo y organizativo: la lucha politica se cir-
cunscribia a la pugna entre grupos de la clase dominante, dividida en
conservadores {(en su mayoria, terratenientes pertenecientes a la aristo-
cracia) y liberales (industriales y comerciantes salidos de la burguesfa).
Estos ultimos eran los principales usufructuarios de las ganancias eco-
némicas conseguidas en la Guerra del Pacifico, El1 proletariado, a tra-
vés de una efervescencia de tipo reivindicativo, se organizaba lentamen-
te, apoyado de preferencia en las ideas marxistas. Asf, en esta época
hace su aparicién Luis Emilio Recabarren, realizando una labor muy
eficaz en torno al aspecto organizativo. Empero, a Recabarren y, en ge-
neral, al proletariado chileno, no le faltaba claridad politica para
pensar que la lucha reivindicativa no era suficiente si no se complemen-
taba con la lucha polftica. La razén por la cual no participaba en ella
estaba, principalmente, en el poderio de las clases gobernantes que im-
pedfan su entrada en ese campo. Esta pugna culminé con las eleccio-
nes presidenciales del afio veinte en las que triunfé Arturo Alessandri
Palma, apoyado por el proletariado.

Como telén de fondo de estas inquietudes renovadoras de nuestros
medios sociales y artisticos, se desarrollaba en Europa un movimiento
similar, claro estd que mas avanzado, especialmente en el campo artis-
tico, ya que en el social era mds bien de retroceso. Tanto en Francia
como en Alemania se reaccionaba contra los excesos del realismo (Bal-
zac y sus continuadores en literatura, Ingres en pintura, Wagner, Mah-
ler, Strauss en musica).

En Francia se llegaba al impresionismo pictérico primero, musical
despuds. Esta corriente estética se caracterizaba por su refinamiento sen-
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sorial, consecuencia, quizds, del positivismo de Comte, con su renuncia
total a toda aspiracién metafisica y que, a su vez, deriva del socialismo
utépico de Saint-Simon. Debussy y Ravel son los misicos caracteristi-
cos de esta corriente que tenfa como principal objetivo reaccionar con-
tra los excesos sentimentales del wagnerismo.

En Alemania esta misma reaccién Hevé a los artistas a una concep-
ci6n diametralmente opuesta a la francesa. Aqui, el expresionismo, a
pesar de su fuerte fondo de critica social, se dirige esencialmente a un
subjetivismo muy acentuado y desprovisto de todo contacto con la rea-
lidad. Esto conduce a una interpretacién de la realidad sumamente
particular que, partiendo del individuo, llega a ¢l mismo, después de
haber percibido toda la secuela de miseria, desigualdad social y des-
orientacién en los demds aspectos de la vida. Esta interpretacién filo-
séfica de la realidad que propiciaban los artistas alemanes, tenfa como
perspectiva de fondo el peculiar estado social de su pafs. El fracaso
de los deseos imperialistas de Alemania, con su aite grandilocuente que
tuvo en Wagner su més genuino representante, condujo a artistas como
Weil, Hindemith y Krenek a la despiadada critica social a través de sus
obras dramiticas, que tenfan como segunda particularidad la explota-
cién de elementos populares, especialmente del jazz.

Pero habia otro grupo de compositores alemanes que practicaban
el expresionismo. Este grupo surgié del cromatismo wagneriano, lle-
vado hasta su ultima consecuencia: la atonalidad, El iniciador de esta
tendencia fue Arnold Schénberg, que ya en 1907 escribia sus “Fres
piezas para piano”, opus 11, primer intento de composicién atonal.
La principal diferencia entre Schonberg y el grupo de compositores
formado por Weil, Hindemith y Krenek (que posteriomente siguié la
corriente atonal), es el exagerado individualismo del primero, que lo
lleva a conclusiones extremas en la utilizaciéon de los medios descubier-
tos por él, en contraste con la posicién mis realista, en cierto modo,
de Weil y Hindemith. '

De las experiencias atonales de Schinberg, surge la dodecafonfa,
que habia de ser fundamental en la carrera de los discipulos mas talen-
tosos del maestro vienés: Alban Berg y Anton Webern. Sin embargo,
los dos usaron el sistema de los doce tonos de manera muy distinta.
Mientras Berg, a lo largo de toda su obra no pudo desprenderse de
cierto romanticismo derivado de Wagner y sus continuadores, Webern
utilizaba los mismos medios con un sentido rigurosamente personal,
desprovisto de todo sentimentalismo ajeno a lo intrinsecamente musi-
cal: “el sonido por el sonido”.
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- En pintura, Kandinsky, Chagall, Kles y Munch entre muchos otros,
explotan la angustia del individuo aislado frente a la incomprensible
y feroz realidad de un medio que, en wltima instancia, se presenta como
un enemigo que aplasta y aprisiona: problema netamente existencial.
Para mi resulta caracteristico de esta posicién estética el cuadro de
Munch, “El Grito”, donde aparece una figura humana (transfigura,
dirfa yo) rodeada por una atmésfera fantasmal; se ve y “se oye” el grito
desesperado y desolado. '

En literatura, Rilke, Kaiser, Werfel, Dohmel (conocido por el
poema que inspird a Schénberg para componer su “Noche Transfigu-
rada”), muestran esta tendencia a través de personajes espectrales, es-
tdticos, atormentados por una vida interior demasiado fuerte, Aunque
algo posterior, Franz Kafka sigue la misma linea llevando la angustia
hasta su limite extremo, agregando lo absurdo como elemento de tensién.

Todas estas tendencias artisticas tienen como trasfondo, inconscien-
te si se quiere, la filosoffa existencialista, El problema existéncial plan-
teado por Kierkegaard, consiste en buscar una explicacién al devenir
individual fuera de todo trascendentalismo: reaccién contra la dialéc-
tica idealista de Hegel.

Existir serfa lo primordial; pero esta existencia es inexplicable por
otra cosa que no sea ella misma. Esto conduce directamente a la angustia;
angustia de estar solo consigo mismo, de no comprender nada, de ser fatal-
mente libre para tomar toda clase de resoluciones, incluso el suicidio.

Volvamos-a Chile.

Después de las conquistas ilevadas a cabo por los precursores de
la musica chilena ya citados, se entra en un periodo de asimilacién de
estas conquistas. Siguen actuando los musicos de la generacién del 20
y aparecen otros como Alfonso Letelier, René Amengual y posterior-
mente Juan Orrego, quienes siguen la corriente francesa, especialmente
los dos primeros.

Alfonso Letelier, con sus “Vitrales de la Anunciacién”, incorpora
el nuevo sentido musical cristiano derivado de Honneger que, a su vez,
tiene su correspondiente filoséfica en el neotomismo y la politica so-
cial-cristiana de Marcel, Maritain, Claudel y otros.

René Amengual, siente inclinacién por la armonia impresionista-
a la cual agrega aportes strawinskianos. Su prematura muerte abrié una
incdgnita insoluble sobre la evolucién de su estilo.

Juan Orrego tiene la particularidad de su abundante produccién,
en la cual, a pesar de su marcado eclecticismo, se ven algunos rasgos
personales, especialmente en sus “Canciones Castellanas”.
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En este perfodo también se puede citar a Jorge Urrutia que, con
miés preocupacién folkldrica que los anteriores, no deja de acusar in-
fluencias francesas.

Sin embargo, el suceso mds importante de esta época es la funda-
cién del Instituto de Extensién Musical en 1941, que vino a culminar
la labor iniciada en 1917, por la Sociedad Bach. En esta creacién par-
ticiparon casi todos los antiguos paladines: Domingo Santa Cruz, Al-
fonso Leng y Armando Carvajal, que quedd al frente de la recién or-
ganizada Orquesta Sinfdnica.

En su primer periodo el Instituto de Extensién Musical cumplié
muy bien su papel: organizé conciertos educacionales y populares; con-
traté grandes figuras de la misica universal y, posteriormente, institu-
y6 el Jurado de Premios por Obra y los Festivales de Miisica Chilena
(realizados cada dos afios) que servirfan de estimulo a nuestra creacién
musical. Empero, mds o menos desde 1950 esta institucién comienza a
declinar en su labor divulgadora, principalmente por causas econémi-
cas: a pesar de que el Instituto de Extension Musical se financia por
una ley especial, la baja de nuestra moneda determiné una disminu-
cién en el ingreso real. Esto, a causa de la desacertada politica econémi-
ca de los dos dltimos gobiernos. Por otra parte, el Instituto de Exten-
sién Musical no ha otorgado la debida importancia a la difusién de
la musica joven chilena. Segtin las estadisticas del Instituto de Exten-
sién Musical, de los afios 1956 y 1957, muestran la siguientes cifras res-
pecto a la musica joven chilena:

Temporada Sinfénica Oficial de 1956: En esta temporada de 16
conciertos en la que se ejecutaron 50 obras de diferentes autores, sélo
se ejecutaron dos obras de muisicos jévenes chilenos (Carlos Riesco y
Juan Orrego), lo que da un porcentaje de 6,4%,; Temporada de Cd-
mara Oficial de 1956: 30 obras se ejecutaron en esta temporada de ocho
conciertos, en la cual no se ejecutaron obras de compositores jovenes
chilenos (solamente se ejecutd una obra chilena, de Alfonso Leng, com-
positor ya ampliamente divulgado), por lo tanto, esta temporada arro-
j6 un porcentaje de 0%, (!); Temporada Sinfonica Oficial de 1957: En
esta temporada se ejecutaron 50 obras de diferentes autores correspon-
diendo solamente dos a autores jévenes chilenos (Gustavo Becerra y
Juan Orrego), lo que da un porcentaje de 79, del total de obras eje-
cutadas; Temporada de Cdmara Oficial de 1957: Esta temporada cons-
t6 de ocho conciertos, en la que se ejecutaron 36 obras no correspon-
diendo ninguna de ellas a autores chilenos, por lo tanto, €l porcentaje
fue también de 0%, (I).
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Naturalmente en estas cifras no se incluyen los Festivales de Musi-
ca Chilena, que por tener el caricter de Concurso y por celebrarse con
una frecuencia muy prolongada (cada 2 afios) no se pueden considerar
como conciertos regulares de extensién musical. A pesar de todo, en

- los 1ltimos Festivales de Misica Chilena se ha observado uma marcada
disminucién en la cantidad de obras aceptadas.

Existen, en cambio, otras instituciones que han demostrado una
preocupacién mucho mayor por la difusién de la musica chilena, es-
pecialmente de jévenes autores:

Comparemos el cuadro estadfstico anterior con las temporadas or-
ganizadas por el Departamento de Extensién Cultural de la Universi-
dad Catélica, correspondiente a esos mismos afios.

Temporada de 1956: En esta temporada se ejecutd un total de 26
obras de autores diferentes de las cuales 11 correspondieron a auteres
jovenes chilenos, lo que dio un porcentaje de 42%,; Temporada de 1957:
Se ejecutaron en esta temporada 15 obras de diferentes autores, de las
cuales, 8 correspondieron a autores chilenos jévenes, siendo el porcen-
taje un 539%,.

Debo destacar, por ultimo, la labor realizada desde 1953 por el
“Grupo Tonus”, dirigido por Esteban Eitler, en favor no sélo de la
muisica joven chilena, sino de la antigua, barroca vy, especialmente, con-
temporinea. Asf, por ejemplo, en el afio 1954 se dieron a conocer obras
de 90 compositores contemporineos de diferentes paises, que tienen es-
casa figuracién en los conciertos rutinarios, a pesar de su incalculable
importancia. Esto, atin con las grandes dificultades con que tropezé,
no tan sélo de {ndole econémica, sino también en lo que se refiere
a incomprensién de los circulos en que actudé para realizar la difusion
de la musica chilena. Considerando los mismos afios de las estadisticas
anteriores, 1956 y 1957, observamos que hay un porcentaje de 709, y
129,, respectivamente, de musica joven chilena, sin tomar en cuenta al-
gunos conciertos, de los cuales no pude obtener datos.

En resumen, vemos que €l porcentaje mds bajo de estas estadisticas
rresponden al Instituto de Extensién Musical de la Universidad de Chile,
a pesar de la enorme diferencia de recursos de toda {ndole a su favor.

La creacién del Instituto de Extensién Musical tiene como fondo
poHticosocial el triunfo del Frente Popular en 1938, con su mayor
preocupacién por el bienestar y cultura de nuestras clases trabajadoras.
Entiéndase por “fondo politico-social” la direccién similar- de este mo-
vimiento popular con el musical de esa época. Es evidente que la crea-
cién del Instituto de Extensién Musical no pedia realizarse bajo go-
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biernos de inspiracién derechista. Como prueba de esto, puede
observarse que dicho proyecto no tuvo acogida en el gobierno anterior
al de 1938. Sin embargo, vemos que en el Congreso, los mds entusiastas
propulsores de este proyecto fueron algunos diputados y senadores
liberales; al mismo tiempo que el propio Presidente de la Repiiblica,
influenciado por malos consejeros musicales, lo miraba con reticencia.
Esto comprueba que a veces la historia se hace a pesar de las. oposicio-
nes circunstanciales de ciertas personalidades y que lo que prima al
fin es la direccién general impresa por los hechos econdmicos, pe-
liticos y sociales. Ademds esta realizacién no fue en ninguin caso una
iniciativa aislada, pues, a estos gobiernos pertenece una serie de inicia-
tivas tendientes a la difusién cultural, como es la fundacién del Teatro
experimental de la Universidad de Chile y otras instituciones de esta
naturaleza, claro esti que con limitaciones propias de la época y de
las clases que las auspiciaron.

En esta atmdsfera (entre los afios 1945 y 1948), comienzan a desta-
carse ya algunas de las figuras de nuestra musica joven como Gustavo
Becerra, Carlos Riesco y Alfonso Montecinos; posteriormente, este ulti-
mo se dedicé de preferencia a la labor interpretativa. Estos jévenes son
producto de las ensefianzas de nuestros precursores, principahmente
en estos casos, de P. H." Allende y Domingo Santa Cruz.

Al comienzo, Gustavo Becerra muestra influencia francesa a tra-
vés de su maestro P. H. Allende; luego se inclina hacia un estilo neo-
romdntico, que exhibe como principal producto el “Concierto para
violin” ; mds o menos desde el afio 1951, hasta su vuelta de Europa en
1956, muestra predileccién por la “musica de tesis”, como él la llama,
que consiste en plantear en cada obra diferentes problemas arménicos,
ritmicos, formales, etc. En este periodo se destaca la “Primera Sinfog{a”,
que, a pesar de su fragilidad emocional, es la obra mejor construida
por Becerra. Esta sinfonia, dodecafénica como muchas otras obras de
este periodo, intenta fundir la armenia tonal con la técnica de los doce
tonos. Como se ve, Becerra, en sus diferentes etapas, ha tomado lo
que le ha parecido mejor de cada estilo. Actualmente este joven musico
estd presentando otra novedad en su versitil estilo: el aprovechamiento
del folklore, especialmente el surefio. Pero Becerra posee otra cualidad .
que la mayoria de nuestros misicos jévenes no tienen: su preocupacitén
por la comunicacién mds directa y esponténea con el publico.

Entre los afios 1948 y 1952, comienza a destacarse nuestra musica
joven propiamente tal. En estos afios se registra Ia llegada a Chile del
miisico holandés Free Focke y del maestro tirolés Esteban Eitler, que
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Mabrian de tener una decisiva influencia en nuestros jovenes muisicos,
primeramente como maestros, especialmente en el campo dodecafénico
y luego como divulgadores de esta musica con la fundacion del grupo
“Tonus”. De esta escuela surgen valores como Miguel Aguilar, Abelardo
Quinteros, Leén Schilowsky,  Leni Alexander y, por refiejo, Rail
Rivera Vargas.

Miguel Aguilar en su breve produccién muestra adhesién a la téc-
nica purista weberniana, a la cual agrega aportes personales. Sus “So-
natas” y sus “Microscopias” para piano son de una concrecién y una
légica admirables, aunque puedan parecer un tanto secas al publico
no acostumbrado a esta clase de musica.

Quinteros ha seguido una linea expresionista que oscila entre
Schénberg y. Webern, pero con una caracteristica propia: su particular
“concepcion del climax. En sus obras no hay curva emocional; son ellas
de una tensién pareja desde principio a fin, lo cual hace que el climax
sea la obra misma.

Ledn Schidlowsky, cuyos trabajos después de su llegada de Alema-
nia se caracterizan por un estilo muy cercano a Webern, en la actua-
lidad se inclina a la musica dramdtica. Esto prueba, una vez mis, la
incapacidad dramdtica del estilo purista weberniano, Por otra parte,
parece que Schidlowsky se ha dado cuenta instintivamente de la no fun-
cionalidad para nuestro medio de estos procedimientos que, como quedé
explicado m4s arriba, obedecen a ciertos estados muy particulares de
la cultura europea que no corresponden a la realidad chilena y ameri-
cana, por muy universal que haya llegado a ser el legado cultural de
Occidente. Con su “Cantata Negra”, Schidlowsky ha demostrado que
también en el estilo folklérico (en este caso, afroamencano) se pueden
obtener resultados originales.

Aunque Leni Alexander, por su formacién cultural europea, esen-
cialmente, no se puede encasillar dentro de los compositores americanos,
ha sabido captar algunos rasgos —un tanto periféricos— de nuestra
cultura, especialmente en el aspecto ritmico. Pero Leni Alexander si-
gue en la mayor parte de sus trabajos, la linea atonal libre del primer
periodo de Schiénberg, muy practicada por su maestro Free Focke.

A Raul Rivera Vargas, por su juventud, no se le puede juzgar muy
severamente. Este joven compositor es, junto con Miguel Aguilar, el
mis weberniano de este grupo. En el ultimo concierto de la temporada
celebrado en la Universidad Catdlica, se interpreté su “Concerto da
Camera”, ultima obra de Ribera ejecutada en publico. En ellx se ob-
servé una excelente preparacién técnica y una exacta correspondencia
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entre pensamiento y resultado, pero al mismo tiempo, poca preocupa-
cién por una comunicacién més amplia y directa con el publico.

En este grupo habria que agregar a Juan Mesquida, que sigue una
linea similar 2 la de Quinteros.

Eduardo Maturana tiene el mérito de haber sido, junto con Gusta-
vo Becerra, uno de los primeros en practicar la dodecafonfa en Chile.
A mi juicio, Maturana es el musico que practica mis severamente la
autocritica, razén de su escasa produccién. Maturana sierpre presen-
ta obras muy bien construidas y con un contenido emocional muy sin-
tético, como las “Micropiezas” para cuarteto de cuerdas, obra que sin
caer en el esquematismo, es un modelo de sobriedad expresiva donde
cada nota desempefia un papel importante.

Circunstancialmente he participado de los procedimientos atona-
les y dodecafénicos. De esta prictica han salide productos bastante im-
portantes en mi carrera como la “Sonata para Violin y Piano” y la
“Sinfonia”. Quizds, por influencia de Becerra, en estas incursiones por
el dodecafonismo he tenido siempre presente la calidad de recurso de
enriquecimiento que esta técnica implica y no he caido en la posicién
excluyente y empobrecedora de muchos de nuestros jévenes musicos;
la dodecafonia no es la altima etapa de la evolucién musical, ni adn,
la mds elevada para que, en un afén purista, se excluyan todas las
conguistas anteriores,

Carlos Botto presenta un caso Gnico en nuestra generaciéon: el del
muisico no preocupado por las nuevas técnicas, a quien sdlo le interesa
comunicar sus emociones lo mias directamente posible, sin importarle
el lenguaje con que las hace llegar. A su innata sobriedad demostrada
en los “Preludios para Piano” y en el “Cuarteto de Cuerdas”, agrega
una concepcién dramidtica muy clara y fuerte en las “Canciones del
Amor y la Muerte”.

A José Vicente Asuar no se le puede encasillar en ninguna ten-
dencia; hasta ahora ha demostrado una indecisién estilistica muy mar-
cada, propia de su espiritu inquieto e investigador. Este joven musico
se dié a conocer entre los afios 1950 y 1952 con la “Partita para Piano”
sobre temas folkldricos que mostraba, aparte de talento ritmico y me-
lédico, carencia de recursos de composicién. En su dltima obra, “En-
cadenamientos” para conjunto de cdmara, muesira influencias atona-
les y strawinskianas. Sin embargo, desde hace algun tiempo se ha
dedicado a investigar las técnicas microtonales y electrdnicas, las cuales,
parece que llegardn a formar su estilo definitivo.

Y ya que hablamos de musica electrénica, tendremos.que citar al
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Taller Experimental del Sonido, formado por los jévenes musicos
J- V. Asuar, Ledn Schidlowsky, Raul Rivera, Quinteros, Mesquida, Juan
Amenibar y Fernando Garcia, que hacen una labor de investigacién
muy encomiable en ese aspecto, pero que no representa ninguna ne-
cesidad dentro de la cultura chilena, salvo para ellos mismos.

Como se ve, la tendencia general de nuestra miisica joven la inclina
hacia un subjetivismo de corte alemén expresionista y, en algunos casos,
a las musicas microtonales y mecdnicas de origen eslavo y francés, res-
pectivamente. Estas técnicas responden a caracteristicas sociales y ar-
tisticas muy especificas y no pueden tener en nuestro pafs arraigo
profundo, salvo en grupos “muy cultos”. ,

Un aspecto similar presenta nuestra poesia joven. En efecto, la
inusitada influencia que ha ejercido “Residencia en la Tierra” de Pa-
bio Neruda en nuestros poetas jévenes, ha hecho que elios deriven hacia
nn subjetivismo exagerado. En la generacidn intermedia sélo se han
destacado Nicanor Parra y Gonzalo Rojas, que, a pesar de su poesia
un tanto descarnada (especialmente en Parra), muestran una direccién
diferente. Sin embargo, 1a joven generacién vuelve a los derroteros de
las primeras dos Residencias, no tomando en cuenta la inmensa obra
posterior de Neruda. Este subjetivismo exagerado es practicado por
Enrique Lihn, Aiberto Rubio, Jorge Naranjo, Raquel Jodorowsky, Ser-
gio Herndndez, Miguel Arteche, Uribe (con influencia de Parra) y
otros, que sblo se preocupan de expresar “sus emociones”, “su” peculiar
vision del mundo, que responde a “su” particular situacién dentro de
nuestra sociedad.

Pero también hay un grupo de jévenes poetas que son sensibles a las
cuestiones sociales. Entre ellos, el tnico que merece destacarse es Efrain
Barquero, en quien prima el talento y no la necesidad politica circunstan-
cial como acontece con los demds jévenes poetas que cultivan este género.

En pintura, la perspectiva es distinta. Nuestras artes pldsticas, co-
mo ya lo expresé, siempre se han acercado mis a la integracién entre
contenido autéctono y técnicas universales. Esta linea culmina ac-
tualmente en Antiinez, Faz y Venturelli. Especialmente en los dos
tiltimos se ha dado la perfecta sincronizacidn entre lo social y lo nacio-
nal, lo americano y lo universal. También hay que mencionar en esta
linea a Gastén Orellana, que a pesar de su juventud y de una con-
cepcién excesivamente literaria, denota un atlento claro y una posicién
estética (instintiva) bastante correcta.

Este panorama un tanto cadtico de nuestro arte joven tiene su
correspondencia en el cuadro parecido que muestran las actividades po-
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liticas, en las cuales puede apreciarse un retroceso, en cuanto a organi-
zaciones que respondan al estado actual de nuestra sociedad.

Resumiendo: la joven musica americana estd enferma de indiges-
tibn de alimentos estéticos que no se han asimilado. Las tendencias
europeas, muy legitimamente incorporadas a nuestro acerve cultural
por la inevitable universalizacién progresiva de la cultura del hombre
--inevitable por causas diversas como el rdpido desarrollo de los medios
de comunicacién y otras—, en América han provecado un desprecio casi
uniforme por nuestro folklore, excepto en aquellos paises donde se
impone por su propia fuerza. Se ha buscado originalidad tratando de
incorporar tendencias de otras dreas culturales que corresponden a
otros estados en el desarrollo social y artistico. Ademds, después de
la Segunda Guerra Mundial, Alemania, que era la principal exporta-
dora de tendencias musicales, ha quedado a la zaga en este aspecto. Esto
ba obligado a nuestros jévenes compositores, especialmente en Argen-
tina y Chile, a resucitar tendencias que cuentan con treinta o cuarenta
afios de existencia. A esto se le llama en nuestra Ameérica “estar a] dia”,
ser “‘vitalista”, ser “vanguardista'.

Por otra parte, no se ve la razén por Ia cual el folklore no pueda
tener las mismas posibilidades de resultados inédites que las otras
tendencias denominadas como las mds avanzadas. Por mi parte, pre-
fiero buscar originalidad (aunque ésta es siempre relativa) en el fol
klore chileno y americano, que en tltimo término es impersonal, a
lanzarme tras la huella de Webern o de Boulez. Y no por esto despre-
ciaré los avances en el plano universal; estas conquistas hay que asi-
milarlas, incorporarlas a nuestra manera de ser.

También se dice que el folklore, especialmente en Chile, suena
exdtico, incluso a los oidos del pueblo y que no es posible hacer nada
en este sentido, sino educando a éste previamente. Cierto, en gran parte.
Pero, como ya dije al principio de esta segunda parte, ello es consecuen-
cia de la verdadera ofensiva de cosmopolitanismo que trae la importacién
de cultura extranjera, sin ninguna discriminacién, por medio .de las
compafifas grabadoras de discos, las radioemisoras que siguen servil-
mente los dictados de aquéllas y el cine. Ademds, si el pueblo no com-
prende su propio folklore, ¢comprenderé mejor las elucubraciones de
nuestros seguidores de la Mnea purista de Webern o los experimentos
electrénicos de los epigonos nacionales de Boulez? Creo que no. Educar
a nuestro pueblo no implica que, entretanto, sigamos corrientes que,
repito una vez mis, no responden a nuestra idiosincrasia.
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