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El compositor chileno Gustavo Becerra-Schmidt (1925-2010) ha sido considerado uno de los
principales compositores dodecafonicos en Chile. Especialmente durante la década de 1950 compuso
obras sinf6nicas y de cdmara que han llamado la atencién de los musicélogos y teéricos. Durante esa
década viaj6 a Europa a estudiar la ensefianza de la composicion, interesandose especialmente por la
diddctica de la dodecafonia. Este trabajo estudia la evolucion de sus estrategias de organizacion de
altura entre su viaje a Europa (1955) y 1959, por medio del analisis de fragmentos de obras de cimara
para instrumento solo, trio y cuarteto de cuerdas. Se postula que se produjo un proceso de progresiva
asimilacion y adaptacién de indole personal del método dodecafénico en paralelo con una reflexion
critica de las posibilidades de la técnica y de su ensenanza tal como la defendian los compositores
europeos identificados con la vanguardia, lo que le impulsaria a buscar nuevos métodos que
trascendieran el serialismo, manteniendo el rigor estructural que caracteriz6 a dicha técnica.
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The Chilean composer Gustavo Becerra-Schmidt (1925-2010) has been considered one of the main twelve-tone
composers in Chile. Especially during the 1950s he composed symphonic and chamber works that have attracted the
attention of musicologists and theorists. During that decade he traveled to Furope to study the teaching of
composition, becoming especially interested in the teaching of twelve-tone music. This paper studies the evolution of
his pitch organization strategies between his trip to Europe (1955) and 1959, through the analysis of fragments of
chamber works for solo instrument, trio and string quartet, postulating that a process of progressive assimilation
and personal adaptation of the twelve-tone method in parallel with a critical reflection on the possibilities of the
technique and its teaching as defended by European composers identified with the avant-garde, which would prompt
him to seek mew methods that transcend the serialism, maintaining the structural rigor that characterized said
technique.
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Introduccién’

El compositor Gustavo Becerra-Schmidt (1925-2010) es considerado una de las figuras mds
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influyentes en el ambito de la composicién de vanguardia de la segunda mitad del siglo XX en
Chile, y ha sido especialmente reconocido como compositor serialista durante la década del
cincuenta. Un estudio en detalle de sus estrategias de organizacion de la altura en este periodo
refleja un proceso de progresiva asimilacion y adaptacién de indole personal del método
dodecafénico, en paralelo con una reflexion critica de las posibilidades de la técnica y de su
ensenanza, tal como la defendian los compositores europeos identificados con la vanguardia.
Esto le impulsaria a buscar nuevos métodos, siempre desde una concepcion de la musica como
lenguaje expresivo. En parte, fue influido por su estancia en Europa durante 1955, ano en el
que Becerra-Schmidt estudio la didactica de la composicién en los principales conservatorios
y academias de Italia, Austria y Espana. En dicho viaje parece haber llegado a una conclusion
negativa respecto de la ensenanza serial, aunque no necesariamente acerca de las posibilidades
compositivas del método.

Quisiera resaltar que existen muy pocos estudios acerca del serialismo en Becerra-Schmidt
y ninguno desde la perspectiva de este trabajo, el que surge en el marco del proyecto Fondecyt
Regular n® 1220792 (2022) “El serialismo en Latino América como técnica cultural”. Los
trabajos mas profundos los encontramos en Merino (1965), sobre los cuartetos de cuerdas del
compositor, en el que se analizan sus practicas formales y seriales; y en Herrera (2017), quien
abarca la dodecafonia chilena en general, estudiando las técnicas seriales de Becerra-Schmidt
en algunos fragmentos de obras. Carlos Botto (1959) analiz6 brevemente la segunda sinfonia;
Karaian y Vergara (1972) reconocieron en la obra de Becerra-Schmidt la presencia de un
periodo que denominaron “dodecafénico”, sin entrar en el analisis de obras. Finalmente,
Garcia y Torres (1999) ofrecen una division en etapas estilisticas de la trayectoria del
compositor, considerando la etapa desde 1956 hasta 1963 como una fase de predominio del
método dodecafénico y su evolucion hasta una estrategia personal de generacion de la altura
denominada “policordios complementarios”, en conjuncién con una sintesis de las tradiciones
docta, popular y procedimientos de vanguardia, con el fin de producir una comunicacién mas
efectiva con los auditores. Los ejemplos que analizaré en este trabajo se enmarcan todos en
este periodo estilistico.

El presente trabajo pretende demostrar que, entre 1955 y 1959, las obras seriales de
Becerra-Schmidt reflejan una transformacién desde una técnica basada en el respeto del orden
serial, aunque no de manera rigida, a una técnica que sobrepasa el serialismo, la denominada
por investigadores chilenos “policordios complementarios” (Herrera 2017, Merino 1965,
Karaian y Vergara 1972), técnica que conserva en comun con la dodecafonia ortodoxa
schonberguiana solamente la permanente presencia del total cromatico. Este proceso puede
ser entendido desde la perspectiva de las criticas al serialismo que el compositor expusiera en
un ensayo publicado en ocho partes entre 1958 y 1959 en la Revista Musical Chilena
(principalmente en Becerra-Schmidt 1958a, 1958b, 1958c y 1958d).

Becerra-Schmidt y el serialismo

Gustavo Becerra-Schmidt estudié en Chile, fue alumno en el Conservatorio Nacional de Musica.
Si bien estudi6 piano y violin, su interés y formacion estuvo centrada en la composicion, primero
con Pedro Humberto Allende y luego con Domingo Santa Cruz. Fugellie (2018a: 15) ha puesto
de relieve el conservadurismo de Santa Cruz, quien tenia una muy mala impresién del método
dodecafénico. Por tal razon, se explica que Becerra-Schmidt no aprehendiera la dodecafonia de
su maestro. De hecho, el compositor recuerda que a principios de la década de los cincuenta en
Chile existian: “[...] algunas deficiencias en la presentacién de la musica contemporanea
posterior al expresionismo” (Becerra-Schmidt 1998: 45). Tanto Herrera (2017) como Fugellie
(2018a) han sefialado la importancia de la llegada a Chile en 1947 del compositor holandés Fré
Focke, un ex alumno de Webern, en la diseminacion de la ensenanza de la dodecafonia en el
pais. Sin embargo, no hay evidencias de que Becerra-Schmidt tomara contacto con Focke.
Adicionalmente, sabemos por el propio compositor que en 1947 conocié obras seriales de
Eduardo Maturana (Becerra-Schmidt 1998: 45), segundo compositor en utilizar esta técnica en
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Chile?. Las obras a las que se refiere Becerra-Schmidt tienen que haber sido Aforisticas y/o Dos
piezas breves y un aire chileno, ambas compuestas por Maturana en 1947, puesto que en la misma
referencia afirma que conoci6 las obras antes de la llegada de Fré Focke. Seguin Herrera (2003:
11) esas obras utilizan una dodecafonia estricta.

Es interesante resaltar que Maturana habia aprendido el método dodecafénico con Nicolds
Slonimsky, quien visit6 el pais en ese tiempo (Herrera 2003: 9). Solo dos anos mas tarde, Becerra-
Schmidt compuso su primera obra en la que utilizé parcialmente este método: la musica para
teatro La Vida del Hombre (Herrera 2017: 176). Dado que la academia estaba imbuida en la
estética neoclasica especialmente favorecida por el Decano de la Facultad de Artes, Domingo
Santa Cruz, lo mas probable es que Becerra-Schmidt haya aprehendido los rudimentos del
método en forma autodidacta, leyendo o consultando con Maturana. Fugellie (2025) menciona
que circulaban por Santiago en esa época articulos y libros en los que se podia aprender acerca
del método. Por ejemplo, ya en 1949, ano de su publicacion, se encontraba por Santiago la obra
de René Leibowitz Introduction a la musique de douze sons (1949) (Fugellie 2018b: 149).

Pero la informacién que circulaba no se referia solamente a la dodecafonia europea, sino
también a compositores latinoamericanos. Por el compositor Juan Allende-Blin sabemos que
también circulaba un articulo sobre la obra de Juan Carlos Paz y la partitura de su Cuarta
Composicion en los Doce Tonos (Fugellie 2018a: 18). Es posible, entonces, que Becerra-Schmidt
conociera también al menos esta obra del compositor argentino, lo cual no seria menor, dado
que en sus composiciones dodecafonicas de la década del cincuenta utiliza mayoritariamente
una sola serie en su forma original y retrégrada, de manera similar a la practica de Paz (Corrado
2012: 137-159).

Finalmente, sabemos que en 1952 Becerra-Schmidt dio por primera vez un curso sobre
dodecafonia en la Universidad de Chile (Fugellie 2023).

Becerra-Schmidt viajo a Europa a mediados de la década del cincuenta con el fin de
estudiar la didactica de la composicion en los principales conservatorios o centros de estudios.
De las cartas que Becerra-Schmidt enviara a Santa Cruz desde Viena y Madrid, y de una
entrevista que le realiz6 Pablo Garrido a su vuelta de Europa, se deduce que estuvo en el viejo
continente solamente un ano: 1955, y posiblemente algin tiempo en Brasil durante los
primeros meses de 1956. Por ejemplo, en carta dirigida a Santa Cruz desde Viena fechada el
13 de mayo (1955a) Becerra-Schmidt informa que lleva poco mas de una semana en dicha
ciudad y que estuvo tres meses en Italia. Alli conoci6 a Petrassi, Ghedini y Dallapiccola, este
ultimo ya convertido en un compositor serialista. En la misma carta escribe que pretende estar
otros tres meses en Viena y realizar viajes cortos a Darmstadt y a Suiza. En la temporada de
Darmstadt dicho ano ofrecieron cursos Boulez, Henze y Maderna, y se interpretaron obras de
Nono, Maderna, Stockhausen y Boulez (Structures, libro I) (Iddon 2013: xviii), por lo que es
posible que Becerra-Schmidt tomara contacto directamente con las ideas de dichos
compositores.

Es muy probable que Becerra-Schmidt haya conocido personalmente a Boulez durante la
estadia de mds de tres meses que el francés tuvo en Chile en 1954°. En otra carta a Santa Cruz,
fechada en Madrid el 29 de noviembre (1955b), informa que permaneceria en Espana hasta
el 30 de diciembre, fecha en que se embarcaria para Rio de Janeiro, retornando a Sudamérica.
Escribe ademas que en Brasil: “Espero ejercer también [...] la curiosidad que he mostrado en
estas tierras”. Mas adelante afirma que lo que ha sacado en limpio del serialismo y las técnicas
de vanguardia en su viaje son nuevas técnicas, sin entrar en detalles.

Ya que en esta carta asegura que es la segunda que le envia a su exprofesor, y que en ella
informara sobre la segunda parte de su viaje, podemos aproximarnos al itinerario de su
recorrido: Becerra-Schmidt estuvo entre febrero y abril de 1955 en Italia; entre mayo y julio en
Viena; y al menos poco mas de un mes en Madrid (fines de noviembre hasta fines de
diciembre); y también algtin tiempo en Brasil desde enero de 1956. Con respecto a su itinerario

2Kl primer compositor en usar la dodecafonia en Chile fue Carlos Isamitt en 1939 (Herrera 2017).

% La estadia duré entre el 23 de abril y el 16 de agosto de dicho afio y se realizé en el marco de una
gira en la que Boulez actué como director musical de la compania teatral Renaud-Barrault. La gira
abarc6 ademads actuaciones en Argentina, Brasil y Uruguay (Losada 2021: 6).
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en los meses del verano europeo no tenemos informacién, aunque debe haber estado algin
tiempo en Paris, ya que la copia del Cuarteto n° 3 esta fechada alli.

Sabemos ademas que Becerra-Schmidt fue bastante prolifero como compositor durante su
viaje. En una entrevista que le hiciera Pablo Garrido en 1956, se informa que:

A su regreso Becerra trajo dos obras orquestales, una Sinfonia y un Divertimento, dos
Cuartetos de Arcos, una Sonata para Guitarra (que sera estrenada el jueves 8 del presente
en la Universidad Catélica) y algunos estudios para instrumentos de bronces. El presente
ano ha escrito una Cantata de Camara para voz y piano sobre “La Entrada de la Madera”
de Pablo Neruda (Cantos Materiales) y un trio en forma de variaciones para flauta, cello
y piano (Garrido 1956: 43).

Estas afirmaciones plantean algunas interrogantes, puesto que en la carta de Viena (1955a)
Becerra-Schmidt informé que esperaba pasar en limpio un nuevo cuarteto. Herrera (2017:
180) fechala composicion del Cuarteto n’ 2 en 1954, y puesto que en el viaje terminé el Cuarteto
n’ 3, existen dos posibilidades: o el compositor llevé consigo en el viaje el manuscrito del
Cuarteto n° 2y que fuera este el que pretendia pasar en limpio; o que, quizas mas l6gicamente,
se refiriera al cuarteto fechado en Paris, lo que indicaria que existi6 un cuarteto que no fue
numerado, puesto que Garrido informa que Becerra-Schmidt trajo dos cuartetos desde Europa
en circunstancia que solo esta fechado alli uno.

Sea como fuere, también se plantea otra interrogante: ¢Este cuarteto fue escrito antes,
después o durante la composicion de la Sinfonia n° I? Lo anterior no es menor, puesto que
ambas obras son dodecafénicas y en las dos Becerra-Schmidt utiliza una misma serie y en el
mismo nivel de altura, lo cual contradice la practica serial de la Escuela de Viena, por ejemplo.
Dado que el compositor no menciona su paso por Paris en la carta de Viena ni que estuviera
componiendo una sinfonia, y tomando en cuenta el calendario académico europeo, existe otra
posibilidad: que el compositor compusiera dicho cuarteto durante su estadia en Italia y que lo
terminara de pasar en limpio en el verano en Paris, en algiin momento entre agosto y octubre
de 1955. Esta ultima posibilidad me parece mas plausible e indicaria que el Cuarteto n° 3
antecedio a la Sinfonia n° 1.

El viaje a Europa tiene importancia por varios aspectos. Las evidencias sugieren que
durante este Becerra-Schmidt compuso un grupo de composiciones con un cardacter de tesis,
es decir, con la intencién de demostrar que se podia practicar la técnica dodecafénica como
parte de un lenguaje expresivo y no como un fin en si mismo, posiblemente motivado por su
confrontacion con la crisis del serialismo que se vivia en los circulos de vanguardia. Por lo
menos hay tres obras que pueden entenderse en dicho sentido: el Cuarteto N° 3, 1a Sinfonia N°
1y las Variaciones 1956, para flauta, violoncello y piano. Como he mencionado antes, las dos
primeras obras estan relacionadas por el uso de una misma serie, pero, ademas, como espero
demostrar, las Variaciones 1956 también surgieron de esa misma serie, aunque sujeta
previamente a diversas operaciones.

Laidea de entender estas obras como tesis queda clara si se considera que Becerra-Schmidt
acompano la portada del Cuarteto n° 3 con el titulo “Del Viejo Mundo”, lo que segiin Merino
significaba que el compositor: “...trata humoristicamente de satirizar los recursos sin valor
idiomatico, usados con vicio por los compositores europeos de vanguardia” (1965: 50-51)*. En
los anos posteriores al viaje el compositor plasmé severas criticas al serialismo en un ensayo
publicado en varios nimeros en la Revista Musical Chilena entre 1958-59 (Becerra-Schmidt
1958a, 1958b, 1958c, 1958d, especialmente), lo que podria entenderse como paraddjico,
tratandose de un compositor dodecafénico. Su critica se centré en los siguientes aspectos:
primero, rechazo al cardcter prescriptivo que en los ambientes de vanguardia europeos se le
atribuia a la nueva técnica serial; segundo, el uso del método como técnica en forma
indiscriminada, sin intencion expresiva ni comunicativa; y, tercero, reservas con respecto a que

4 Considerando que en esos anos Merino estudiaba con Becerra-Schmidt en el Taller 44, es muy
posible que su afirmacién haya surgido de conversaciones con el compositor. Agradezco a mi colega la
Dra. Daniela Fugellie por esta observacion.
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el serialismo no tomara en cuenta las constricciones cognitivas de la audicion (Herrera 2017 y
Fugellie 2023).

Como he senalado antes, Becerra-Schmidt habia compuesto musica dodecafénica antes de
su viaje a Europa. Herrera (2017: 180) proporciona una lista de obras seriales, las que suman
seis antes de 1955, incluyendo el Cuarteto n° 2, que la autora describe como parcialmente
dodecafénico, pues mezcla el serialismo con la técnica de “poliacordios complementarios”.
Dicha técnica ha sido definida por Merino de la siguiente forma:

...se divide el total cromatico en grupos o policordios cuyos componentes sumados
den doce, los cuales podrian ser tres policordios de cuatro sonidos, dos policordios
de seis, etc. Si por ejemplo, se tiene un policordio “a” y “b”, “a” podria variarse de
acuerdo al numero factorial de seis, [...]; igual procedimiento se seguirzi con “b”,
pudiendo después ambos policordios intercambiarse de acuerdo al factorial de
posibilidades de cada uno de ellos (Merino 1965: 58).

Herrera (2017: 173-176) también estudia esta técnica, realizando una comparacién muy
interesante con los tropos de Josef Matthias Hauer. Karaian y Vergara (1972: 56-57) mencionan
especialmente el Cuarteto n° 4, compuesto en 1958, como un punto de inflexién en el uso de
esta técnica y sus repercusiones en la forma de las obras.

Desde mi perspectiva, tras el andlisis de la definicién de Merino expuesta mads arriba, se
desprende que si se divide el total cromdtico en hexacordios o en diversos conjuntos, sets o
policordios que completan entre todos el total cromdtico y se varia el orden de sus
componentes, deja de existir una serie que rija la generacién de altura, puesto que lo esencial
en la técnica dodecafénica es la existencia de una ordenacion previa de las alturas que sirva
como generador de las relaciones estructurales y de los materiales de altura. En palabras de
George Perle: “El orden especifico de las notas es una consecuencia necesaria de la idea de
serie como estructura unitaria, cuyos elementos no estan diferenciados funcionalmente. Una
serie desordenada seria equivalente a la escala semitonal, es decir, seria simplemente una
exposicion del material tonal disponible” (Perle 1999: 20-21). Por lo demas, el mismo Becerra-
Schmidt no consideraba la técnica de los policordios como serialista, a juzgar por lo declarado
por Enrique Rivera, estudiante del compositor a inicios de la década del sesenta: “[...] por esa
época, el maestro se acercaba a algunos principios del serialismo, aunque ¢l mismo no se
consideraba un compositor serialista propiamente tal, ya que también incorporaba en sus
composiciones el sistema de los policordios complementarios” (Herrera 2017: 169).

Los policordios, tal como son definidos por Merino y Herrera, pueden ser
conceptualizados como conjuntos o sets, desde la perspectiva de la teoria de la musica atonal
(Forte 1973). Un set es un conjunto no ordenado de elementos cuya plasmacién en una
partituray en un momento en especifico le da una ordenacién generalmente pasajera. Es decir,
son definidos por su contenido y no por el orden de las alturas. Otro aspecto especifico que
debemos considerar es el caracter de “complementarios”. ¢ Los utiliza Becerra-Schmidt siempre
desde la perspectiva del total cromatico? A continuacion, analizaré brevemente algunos pasajes
de obras de Becerra-Schmidt compuestas en la segunda mitad de la década del cincuenta:
Cuarteto n® 3 (1955), Variaciones 1956 (1956), Partita para oboe (1956, revisada en 2003), Cuarteto
n° 4 (1958) y Cuarteto n° 5 (1958-59)°. He dispuesto las obras en forma cronolégica para

® Lamentablemente, existen algunas inconsistencias respecto de las fechas de composicién y
estreno de algunas obras. Por ejemplo, Torres (1985: 25) indica que el Cuarteto n® 4 fue compuesto en
1957 y estrenado el 3 de junio de 1958, mientras que tanto Merino (1965: 45) como Herrera (2017:
181) fechan su composicion en 1958. Lo mismo ocurre con el Cuarteto n® 5: Merino (1965: 45) lo fecha
en 1959, mientras que Torres (1985: 28) y Herrera (2017: 181) lo fechan entre 1958 y 1959. Con
respecto a la Partita para oboe existe también una confusion: tanto Torres (1985: 30) como Herrera
(2017: 182) la fechan en 1961, pero la versién impresa que se encuentra en la pagina web que la
Universidad de Oldenburgo tiene dedicada al compositor (Gustavo Becerra-Schmidt. Werke open score
an der Universitit Oldenburg: https://www.komponisten-colloquium.uni-oldenburg.de/Becerra-
Schmidt/scan2022/24.pdf. [acceso: b de agosto de 2023] aparece compuesta en 1956 y revisada en
2003. Por tal motivo he decidido considerar 1956 como fecha de composicion.
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demostrar el proceso de transformacion que se puede observar en las estrategias de generacién
de la altura del compositor, dentro de su catalogo tradicionalmente entendido como serialista.
Tomando en cuenta las caracteristicas de la musica serial, y que el orden de las alturas aparece
en una primera instancia como muy relevante, he utilizado como estrategia de analisis la teoria
de los conjuntos de alturas (Forte 1973, Lester 2005).

Cuarteto n° 3, primer movimiento

La figura 1 muestra el segundo tema y el desarrollo del primer movimiento del Cuarteto n° 3,
terminado en Paris en 1955, segtin consta en el manuscrito que se conserva. Lamentablemente,
la informaci6n disponible no permite saber si fue compuesto antes, después o en paralelo con
la Sinfonia n°1, en la que utiliza la misma serie, como he senalado. La serie es la siguiente: sol#,
la, solb, fa, sib, re, do#, si, do, mi, mib, sol, siendo utilizada solamente en sus formas PO y RO
durante los cuatro movimientos. Es muy interesante este procedimiento, pues se aleja
significativamente de las directrices seriales de la Segunda Escuela de Viena y, como he dicho,
se acerca a los procedimientos de Juan Carlos Paz. El segundo tema es ejecutado por el
violonchelo mientras los demas instrumentos cumplen un rol de acompanamiento. El criterio
para la eleccion de la segmentacion serial muestra una preocupacion intervalica: tanto la viola
como los violines ejecutan segmentos que destacan sobre todo a la tercera mayor y la segunda
mayor. A partir del compas 33 la textura se divide claramente en dos componentes: acordes
con notas tenidas (casi siempre con segundas menores y una tercera mayor) y el cello con un
rol melédico. Esta division de la textura acompana a la division de la serie en hexacordios:
como se senala en el ejemplo, el acompanamiento esta compuesto por las alturas 1 a 6
(hexacordio A, set 6-15) mientras que el tema por las alturas 7 a 12 (hexacordio B, set 6-15)°.
La segmentacion por instrumento y la linea del violonchelo demuestran un respeto exacto por
el orden de la serie, incluyendo algunas repeticiones entre notas adyacentes (ver Figura 1).
En el desarrollo la situacion se altera un poco al introducirse una mayor variedad en el uso
serial, manteniéndose el respeto al orden de las alturas de una manera no tan estricta como
en el tema 2. El desarrollo es breve y presenta RO partiendo de su altura 11, ya que el sol (12)
del violonchelo actiia como altura pivote entre las series. Observamos la division de la serie en
grupos mas reducidos que los hexacordios. Hasta la retransicién (alzar del compds 51) la
textura estd dividida en tres componentes: la melodia principal, a cargo del violin uno,
presenta los tricordios 11, 10, 9y 5, 4, 3; los demds instrumentos presentan los sonidos 8, 7, 6,
12. Este tltimo sonido (sol) se aisla entre el violin dos y la viola, alterando el orden serial. E1
tricordio formado por los sonidos 8, 6, 7, se escucha verticalmente hasta que en el compds 49
aparece mel6édicamente sin respetar el orden serial. Esto contrasta con la melodia del violin
uno que si respeta el orden, aunque esté dividida en dos tricordios que no son adyacentes.
Como se muestra en el ejemplo, la secuencia 11, 10, 9, 5, 4, 3 se repite cinco veces en una
suerte de color isorritmico, pues las duraciones cambian constantemente mientras la secuencia
permanece’. La retransicion presenta la textura dividida en tres componentes: acordes tenidos,
conformados por los sonidos 12, 11, 10, 9, 8, 7 (el hexacordio B); dos notas “al aire”
conformadas por los sonidos 2, 6; y la melodia del violin segundo que ejecuta los sonidos 5, 4,
3,1 (conformando el hexacordio A entre estos dos componentes). A partir del primer compas
del ultimo sistema se inicia la reexposicion retrogradada hasta el compas 1 de la obra, lo cual
era una estrategia comun en Becerra-Schmidt en la época. Como podemos comprobar en el
ejemplo, el compositor demuestra un uso bastante ortodoxo de la técnica dodecafénica en

® Salvo la terminologia relacionada con las series dodecafénicas, los conceptos utilizados para el
analisis de las estrategias de generacién de alturas corresponden a la teoria de conjuntos de alturas
(Pitch Class Set Theory) expuesta por Allen Forte (1973).

7 Becerra Schmidt también utiliza procedimientos isorritmicos en el desarrollo del primer
movimiento de la Sinfonia n° 1, en la que emplea esta misma serie en el mismo nivel de altura.
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cuanto al respeto al orden serial, comparado con el tiltimo Schénberg®.
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Figura 1: Cuarteto n® 3, mov. I, cc. 28-53. Tantaku. Biblioteca digital de la Universidad de Chile.
Disponible en: https://tantaku.cl/cuarteto-de-cuerdas-del-viejo-mundo. [acceso: 11 de mayo de

2024]

Variaciones 1956

Segun se desprende de la entrevista de Garrido (1956), esta obra, para flauta, violonchelo y
piano, fue compuesta por Becerra-Schmidt a su regreso de Europa. En ella el compositor
presenta una nueva estrategia compositiva: si bien hay razones para pensar que el punto de

8 Especialmente tomando en cuenta que en la obra del mismo Schénberg el orden de las alturas
era algo que podia modificarse, siempre y cuando no fuese al principio de la obra, para dar tiempo al
auditor para familiarizarse con la serie (Schonberg 2007: 111, 119). Hacia el final de su carrera, el
compositor vienés tendi6 incluso a segmentar la serie, respetando la configuracion en grupos, pero no
el orden interno de cada uno de ellos (Perle 1999:157).
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partida fue la misma serie de las dos obras anteriores, Becerra-Schmidt la ampli6 a treinta y
una clases de alturas, las que conforman el tema de las variaciones. En este sentido, es posible
que Becerra-Schmidt haya tenido en mente el tercer movimiento de la Serenade op. 24 de
Schonberg, el cual utiliza una serie de catorce alturas, pero solo once diferentes, y es
precisamente un tema con variaciones. En las variaciones de Becerra-Schmidt, las cinco
primeras alturas corresponden a las primeras de la serie del cuarteto y de la sinfonia
transpuestas un semitono ascendente. Esto sugiere que manipul6 dicha serie para producir la
de la nueva obra.

59 Hexacordio A  Set 6-15 Hexacordio B Set 6-15
b

B . o
@ [ ) be o #. q. b. ll
bobe oo, e —
.J b

Serie Variaciones Set 6-14 . [ Set 6-14
f,q%;igfh+1—-kgéﬂ

Figura 2: Posible generacion de la serie de Variaciones 1956. Tantaku. Biblioteca digital de la
Universidad de Chile. Disponible en: https://tantaku.cl/variaciones-1956-para-flauta-y-cello-y-
piano. [acceso: 11 de mayo de 2024].

La figura 2 presenta la posible generacion de la serie que seria la base del tema. En el
pentagrama superior aparece la serie del Cuarteto n° 3y de la Sinfonia n° 1. Becerra-Schmidt
podria haber transpuesto un semitono ascendente la serie en cuestion y posteriormente
intercambiar las notas 6 y 7 (re y re#, respectivamente) para asi generar los dos hexacordios 6-
14 que compondrian una serie basica. Estas operaciones se muestran en los pentagramas
segundo y tercero (ver Figura 2). En el cuarto pentagrama se presenta el resultado de dichas
operaciones, que conforma la serie basica de las Variaciones. Sus hexacordios se diferencian
solamente en una altura de los hexacordios 6-15 que conformaban la serie de las obras
anteriores. En el ejemplo se advierte en el pentagrama inferior como el hexacordio A es
practicamente idéntico al hexacordio correspondiente de la primera serie, salvo por la
transposicion y la dltima altura. En cuanto al hexacordio B, difiere también en una altura,
aunque su contenido guarda una ordenacién diferente.

En la figura 3 se muestra la serie dodecafénica basica y las series PO y P5 en el segundo y
tercer pentagramas, respectivamente (ver Figura 3). La serie P5 se superpondra a la serie PO
en la variacién 3, que analizaremos mds adelante. Ambas series aparecen divididas con una
linea punteada para indicar que la division del tema, en dos partes, incide en la divisién de las
series. La primera parte abarca las doce primeras alturas de la serie ordenada, que
corresponden a la serie dodecafénica basica, con el anadido de dos alturas repetidas: las que
corresponden a los sonidos 6 y 10 (marcados con una x en la figura), conformando un
segmento de catorce alturas. La segunda parte abarca los sonidos 15 al 31 de la serie.
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Serie dodecafénica, Variaciones 1956
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Figura 3: series Variaciones 1956. Tantaku. Biblioteca digital de la Universidad de Chile. Disponible
en: https://tantaku.cl/variaciones-1956-para-flauta-y-cello-y-piano. [acceso: 11 de mayo de 2024].
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Figura 4: Tema de las Variaciones 1956, cc. 1-8. Tantaku. Biblioteca digital de la Universidad de Chile.
Disponible en: https://tantaku.cl/variaciones-1956-para-flauta-y-cello-y-piano. [Acceso: 11 de mayo
de 2024].

Como podemos observar en la figura 4, tanto por su simetria como por su extension, el
tema refleja constricciones clasicas, a pesar del lenguaje abiertamente atonal de la obra: tema
de ocho compases dividido en dos frases simétricas de cuatro compases cada una (ver Figura
4). Esta division en dos frases corresponde a la division de la serie de treinta y una alturas que
indicamos mas arriba. Si bien Becerra-Schmidt separa las cinco primeras alturas en dos motivos
claramente distintos, los auditores que hubieran escuchado el tercer Cuarteto y la Sinfonia
podrian claramente reconocer la referencia a la serie que hemos mencionado, ya que en dichas
obras y en las Variaciones se distingue perfectamente. En gran medida esto es posible por la
relativa transparencia de la textura, en el sentido de estar compuesta por un niimero pequeno
de alturas.

Si senialamos que la frase antecedente consistia en la serie dodecafénica basica mas dos
alturas intercaladas, faltaria por encontrar la estrategia que utiliz6 el compositor para generar
las alturas de la frase consecuente. En el ejemplo hemos indicado con rectingulos, a manera
de hipétesis, una posible explicacion: entre los compases dos y tres se expone una forma del
set 4-23. En el consecuente, Becerra-Schmidt utiliza dos formas de dicho set claramente
resaltadas por instrumentacion y registro (flauta y chelo, respectivamente). A continuacién
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superpone dos formas del set 4-27: una en la flauta (compases siete y ocho) y la otra entre los
tres instrumentos (en los mismos compases).
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Figura 5: Variaciones 1956, Variacion 3, cc. 25-36. Tantaku. Biblioteca digital de la Universidad de
Chile. Disponible en: https://tantaku.cl/variaciones-1956-para-flauta-y-cello-y-piano. [Acceso: 11 de

mayo de 2024].

La figura 5 muestra la tercera variacion, que se extiende por doce compases, quizas para
compensar la aceleracién de la indicacion metronémica a 80 mm. En ella Becerra-Schmidt
superpone dos formas de la misma serie de treinta y una alturas: Entre la flauta y el violonchelo
se presenta la serie P5 hasta el compas treinta y tres, para luego continuar solamente en la
flauta, mientras el piano expone la serie PO durante toda la variacién (ver Figura 5). En ambos
casos se respeta mayoritariamente el orden serial, con las siguientes excepciones: en P5, en la
partitura disponible, se omite el sonido 4, pues aparece un re’; en el compas treinta, el chelo
toca un la#, adelantando un puesto dicha altura, pero esta se mantiene como pedal por dos
compases y medio, sobre el cual se contintia el orden serial.

La division de la serie en la textura demuestra que Becerra-Schmidt utiliza las alturas del
tema como una serie ordenada de eventos: precisamente cambia de instrumento al terminar
de exponer el sonido catorce de la serie, el que marcaba el final de la frase antecedente del
tema. PO continia con dos alturas omitidas: las que corresponden a los sonidos 17y 27, si y reb
respectivamente. El sonido 17 aparece cambiado por un do (un semitono ascendente de la
nota correspondiente). Esto es algo que se repite en varios momentos durante la obra con
respecto al mismo sonido. También intercala un mib e intercambia el orden dos veces de dos
sonidos sucesivos de la serie (22-21, 30-29). A pesar de esto y considerando que se trata de una

% En el ejemplo he indicado la nota “correcta” puesto que podria perfectamente tratarse de un
error de copia: el copista podria haber leido el pentagrama en llave de sol por error. Leido de esta
forma, la nota corresponderia al si, respetando de esta manera el orden de la serie.
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serie de treinta y una alturas, es evidente el respeto en general al orden serial.

Con respecto a PO, podemos ver cémo Becerra-Schmidt no considera la “norma” de evitar
notas repetidas: durante cuatro compases ejecuta una figura compuesta por los sonidos 1 al 3,
tocando el sonido 4 en la dltima corchea del compas 28. Inmediatamente contintia con la
sucesion de corcheas, pero cambia el modelo, omitiendo los sonidos 5 y 6, y cambiando el
orden de los sonidos 7 y 8. Como podemos comprobar, contintia el orden serial repitiendo
una linea con los sonidos 8, 7y 9 a 14. Al igual que con P5, este sonido marca el final de la
variacién de la frase antecedente del tema. En el compds 33 se cambia otra vez el sonido 17
por una segunda mayor ascendente (sol) y se contintia con la serie hasta el final.

En el ejemplo he senalado con lineas punteadas el paso de la serie entre el piano y el cello.
Si bien se omiten algunos sonidos y se intercambian de lugar otros (entre sonidos sucesivos),
se aprecia que el compositor mantiene como referencia el orden serial expuesto en el tema.
En esta obra Becerra-Schmidt explora la posibilidad de utilizar series con mayor nimero de
alturas y también series transpuestas, algo no muy habitual en su escritura de la época.

Partita para oboe solo (1956, rev. 2003)

Becerra-Schmidt compuso esta obra a su regreso en Chile. Herrera (2017: 177-179) considera
que esta compuesta segin el sistema de policordios complementarios. Por mi parte, quisiera
presentar un andlisis alternativo en cuanto a la generaciéon de la altura, con el dnimo de
complementar la informacién disponible. En la misma fuente, Herrera relaciona esta obra con
el rondeau de Guillaume de Machaut Ma fin est mon commencement, pues desde el compas 93 se
retrograda la musica hasta concluir en el principio. Este fue un procedimiento recurrente en la
musica de Becerra-Schmidt. Lo utiliza por ejemplo en el Cuarteto n° 3 (Merino 1965) y en la
Sinfonia n° 2 (Botto 1959). La generacion de la altura mezcla la utilizacion de una misma
secuencia serial de dos series diferentes: la original (P en la figura 6) y una serie derivada de esta
(Sd en la figura 6), con sus respectivas inversiones y el procedimiento de retrogradacién antes
mencionado (ver Figura 6).

La figura 6 se divide en dos partes: los dos primeros sistemas presentan los compases 1-14, el
primero, y 25-30, el segundo, y los dltimos cuatro sistemas las series que se muestran en el
ejemplo. Durante los catorce primeros compases se presentan P0O e 10, mientras que desde el
compds 15 hasta el 24 (no mostrados en el ejemplo) las formas R4 y RI8. Entre los compases 25-
30 se presentan Sd POy Sd 10, y en los compases siguientes (no mostrado en el ejemplo) hasta el
38 las formas Sd R4 y Sd RI8. Como podemos deducir del ejemplo, las presentaciones de las
series original y derivadas son similares: P0O-10. Esto sugiere que Becerra-Schmidt esta siguiendo
una misma secuencia de formas seriales, lo que efectivamente ocurre hasta el compas 92.

Lo anterior es expuesto en la tabla 1, indicando dos aspectos fundamentales: primero, existe
una alternancia entre las dos series utilizadas, como se puede apreciar en la primera columna;
y, segundo, que una misma secuencia de formas seriales gobierna la generacién de alturas hasta
que se inicia la retrogradacion total de la musica (cc. 92-183) (ver Tabla 1). Volviendo a la figura
6, al final del segundo pentagrama se indican tres notas que estan agregadas al orden serial: fa#,
re, sib. Becerra-Schmidt utiliza estas alturas como puntos referenciales en el discurso sonoro
(especialmente fa#y re), razéon que puede explicar la eleccién de las formas seriales de la serie
original, ya que en ella figuran como notas de inicio y fin. La serie derivada conserva el fa# como
altura inicial. Ahora bien, a pesar de que sol es la nota final de Sd PO, Becerra-Schmidt no la
particulariza en este sentido, manteniendo el re como nota agregada al orden serial. Esto explica
gran parte de las notas que interrumpen el orden serial'’.

! Ademds, existen algunas pocas instancias de alturas seriales omitidas localmente y cambiadas
por otras fuera de la serie. Por ejemplo, en el compds 27 se omite sol (sonido 7) de Sd 10y se introduce
un fa en su lugar. Como hemos visto, estas pequenas alteraciones del orden serial son relativamente
frecuentes en la musica del compositor durante los afios cincuenta.
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Figura 6: Partita para oboe, cc. 1-14, cc. 25-30.  Gustavo Becerra-Schmidt. Werke open scorean der
Universitit Oldenburg. Disponible en: https://www.komponisten-colloquium.uni-
oldenburg.de/Becerra-Schmidt/scan2022/24.pdf. [Acceso: 5 de agosto de 2023].

Serie Secuencia de Modos Compases Observaciones
seriales
Principal P0O+10+R4+RI8 1-25
Derivada P0O+10+R4+RI8 25-38
Principal PO+I0+R4+RI8 39-51
Derivada P0+10+R4+RI8 51-67 Con intercalaciones
Principal P0O+10+R4+RI8 68-81 de la altura re
Derivada P0+10+R4+RI8 8192
92-183 Retrogradacion de
la musica

Tabla 1: Secuencia de formas seriales, Partita para oboe solo, cc. 1-183. Elaboracién propia.

La estrategia de generacién de la serie derivada es presentada en la figura 7, a manera de
hipétesis (ver Figura 7). Las series presentan hexacordios diferentes, por lo que debemos
descartar que Sd PO sugiera a partir de una permutacién al interior de los dos hexacordios de
PO. Sin embargo, la serie derivada si pudo ser generada a partir de tricordios complementarios,
los que podrian entonces ser considerados como policordios. En el ejemplo podemos ver que
PO puede segmentarse en cuatro tricordios (t en la figura). Sin utilizar la transposicion y
solamente intercambiando dos tricordios de cada hexacordio de PO se puede generar Sd P0, de
la siguiente forma: los tricordios a y d (este ultimo retrogradado) se combinan para formar el
hexacordio A de la nueva serie; mientras que los tricordios b (retrogradado) y c se combinan
para generar el hexacordio B. La simetria de estas operaciones refuerza la posibilidad de la
veracidad de mi hipétesis.
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Figura 7: Posible derivacion serial, Partita para oboe. Gustavo Becerra-Schmidt. Werke open score an der
Universitit Oldenburg. Disponible en: https://www.komponisten-colloquium.uni-
oldenburg.de/Becerra-Schmidt/scan2022/24.pdf. [Acceso: 5 de agosto de 2023].

Lo anterior no elimina la posibilidad de considerar la musica que esta compuesta por las
diferentes formas de la serie derivada como generada por dos policordios complementarios, sin
embargo, dado que la sucesion del total cromdtico es constante si la consideramos serialmente,
creo mas acertado considerar la utilizacién de solo dos series relacionadas entre si, puesto que
no habria mayor variacién entre policordios. Desde mi perspectiva, esta obra evidencia que
Becerra-Schmidt continué explorando la utilizacién de formas seriales adicionales a original y
su retrogradacion, lo cual es concordante con el hecho de que tanto las Variaciones 1956 como
Panrtita para oboe fueron compuestas el mismo ano.

Cuarteto n® 5 (1958)

El Cuarteto n° 5 fue estrenado en el Octavo Festival de Musica Chilena, a fines de 1962. Herrera
destaca, acudiendo a las palabras del compositor Carlos Riesco, “...la flexibilidad con que trabaja
la técnica dodecafénica para ordenar las alturas de esta obra, dando por resultado una sonoridad
homogénea de gran expresividad” (2017: 174). Desde mi perspectiva, el concepto de “técnica
dodecafénica” esta utilizado aqui como sinénimo de utilizacion constante del total cromatico,
puesto que, como veremos en los ultimos ejemplos, no hay una ordenacion previa del material
cromatico a manera de una serie, es decir, de una linea ordenada de eventos.

Las tres ultimas figuras corresponden a fragmentos del primer movimiento del Cuarteto n°
5, el que, a mi juicio, senala con claridad la técnica de policordios complementarios. La figura 8
muestra los primeros seis compases de la obra, en la que escuchamos nuevamente una textura
claramente dividida entre melodia y acompanamiento. Entre ambos estratos se divide el total
cromatico en policordios mutuamente excluyentes, es decir, complementarios. En este caso se
trata de formas del set 6-1. El material de la melodia llena cromaticamente la cuarta justa entre
fay sib, mientras que el acompanamiento llena la cuarta entre si y mi. Interesantemente, en los
compases 4-6 Becerra-Schmidt repite la textura, pero varidndola al intercambiar la funcién de
ambos sets: el que conformo6 el acompanamiento hace la melodia, en un gesto claro de respuesta
a la primera presentaciéon del motivo, mientras que el que compuso la melodia hace el
acompanamiento. De esta forma, vemos que el set 6-1 se destaca como elemento estructural de
primer orden, configurando dos policordios cromaticos complementarios que se distinguen por
su contenido de altura.

En la figura 9, sin embargo, podemos comprobar que la textura no destaca de la misma
forma estos policordios. Primero, en los compases 10-11 en sul ponticello los instrumentos
¢jecutan en trémolos dos policordios formados por sets 4-1 que configuran ambos el set 8-1.
Segundo, la melodia del violin primero, claramente tematica y que utiliza al principio las mismas
alturas del policordio fa-sib, en el compads 10 incorpora la altura si, ampliandose al set 7-1. E1
violin segundo ejecuta una serie de acordes compuestos por el set 5-1 con lo que se logra la
complementariedad cromatica.
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Figura 8: Cuarteto n° 5: cc. 1-6. Gustavo Becerra-Schmidt. Werke open scorean der Universitit
Oldenburg. Disponible en: https://www.komponisten-colloquium.uni-oldenburg.de/Becerra-
Schmidt/scan/062.pdf. [Acceso: 11 de mayo de 2024].
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Figura 9: Cuarteto n® 5: cc. 10-15. Gustavo Becerra-Schmidt. Werke open score an der Universitit
Oldenburg. Disponible en: https://www.komponisten-colloquium.uni-oldenburg.de/Becerra-
Schmidt/scan/062.pdf. [Acceso: 11 de mayo de 2024].

Se podria argumentar que la nota si tenida de la viola podria actuar como nota comun entre
los policordios si se sumara al set 5-1 del violin segundo, pero eso dejaria todavia sin explicar la
utilizacion de los sets 4-1 del principio. Es decir, la estrategia no se basa necesariamente en la
utilizacién de los mismos policordios constantemente, sino que varia seguin la textura y los gestos
que la componen. Desde luego, lo anterior no va en desmedro de su eficacia estructural, pues
se trata de policordios que comparten su caracter cromdtico, lo que asegura una sonoridad
similar constante en un pasaje.

La figura 10 muestra precisamente que los policordios varian segun las relaciones tematicas
y estructurales, en términos de intervalos predominantes o contenido intervalico, que Becerra-
Schmidt decide utilizar para caracterizar un pasaje. En el ejemplo podemos ver que aparecen
cuatro nuevos policordios: dos formas del set 3-6 y una forma de los sets 32 y 3-7,
respectivamente. En los cuatro primeros compases del ejemplo se alcanza el total cromdtico, por
lo que los policordios son absolutamente complementarios. A partir del quinto compas del
ejemplo escuchamos en orden distinto los mismos policordios. Es decir, todo el pasaje esta
compuesto por los mismos policordios, lo que asegura la permanente presencia del total
cromatico, pero contrastan claramente con los policordios del inicio de la obra. Finalmente, es
interesante resaltar que Becerra-Schmidt no recurre practicamente en la totalidad del pasaje a
la variacién del orden de las alturas de cada policordio, lo que asegura una presencia
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mayoritariamente constante de la clase de intervalo 2, en sus formas de segunda mayor y séptimas
menores.
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Figura 10: Cuarteto n° 5, cc. 22-29. Gustavo Becerra-Schmidt. Werke open scorean der Universitit
Oldenburg. Disponible en: https://www.komponisten-colloquium.uni-oldenburg.de/Becerra-
Schmidt/scan/062.pdf. [Acceso: 11 de mayo de 2024].

Conclusiones

Los ejemplos analizados permiten distinguir una trayectoria que va desde una utilizacion
relativamente tradicional del método dodecafénico hasta un abandono del serialismo para
reemplazarlo por una estrategia de generacion de la altura, la cual puede ser entendida como
policordios, composicioén con sets o conjuntos. El hecho de dividir el total cromatico en grupos
y asignarlos a diferentes componentes de la textura, sobre todo si esta compuesta de una manera
tradicional como melodia y acompanamiento, por ejemplo, es algo usual en la aplicacién de la
dodecafonia. Becerra-Schmidt se reserva el derecho de modificar el orden de la serie cuando sus
necesidades se lo indiquen, lo que se explica por su firme conviccién de que el método y la
técnica deben estar al servicio de la expresion légicamente desarrollada.

Esta menor importancia asignada al orden serial explica su inclinacién a partir de 1958,
aproximadamente, por el abandono del orden serial, manteniendo la rotacién constante del
total cromatico. Existe un cambio notable entre la textura de los cuartetos n® 4 y 5 y las obras
anteriores y esto se relaciona, en parte, con lo recién expuesto. En los primeros ejemplos, si lo
que sostiene la sintaxis musical a nivel de la altura es el orden serial, y si se ha optado
conscientemente por el uso de uno o dos modos de la serie, la textura estara compuesta por un
numero limitado de alturas, que es lo que ocurre, por ejemplo, en el Cuarteto n® 3y las Variaciones
1956. Sin embargo, si ya no importa el orden, las alturas podrian repetirse mientras no se
intercambien entre los componentes de la textura, lo que permite una textura mas densa, y esto
es lo que ocurre en los cuartetos n® 4y n® 5.

Si la utilizacion de “policordios complementarios” no se mantiene en forma estable, sino
que varia la cantidad de sus componentes, quiere decir que se comportan mas bien como sets o
conjuntos de clases de alturas cuyo uso estd constrenido por las relaciones motivico-temadticas y
por la voluntad de rotar constantemente el total cromatico. Esto desde luego es una forma de
entender la estrategia y no pretendo restarle ningun valor a la técnica compositiva de Becerra-
Schmidt, pero si creo que es conveniente plantear la cuestion a fin de que posteriores
investigaciones puedan clarificar la terminologia que usamos a nivel teérico.

Finalmente quisiera resaltar el hecho de que esta trayectoria del compositor chileno se
desarroll6 practicamente en paralelo con la de otros compositores. Considerando al mismo
Schénberg, Catherine Nolan (2023: 7) recientemente ha senalado que entre la composicion de
la Suite op. 25 (1921-1923) y las Gltimas obras del compositor vienés se puede apreciar una
ampliacion de las estrategias de organizacion de la altura, que fueron desde un extremo que
enfatizaba el orden a otro que era sumamente flexible en este sentido. A pesar de este desarrollo,
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la influencia del serialismo fue enorme, especialmente al finalizar la Segunda Guerra Mundial.
Con respecto a la musica europea de principios de los anos cincuenta, Arnold Whittall (1999:
221) la ha conceptualizado como una reaccion, a favor o en contra, del serialismo vienés. Si en
la primera mitad del siglo XX se constata que ya no hay un lenguaje comun y compartido, a
partir de 1950 se constata un pluralismo técnico y estético en torno a la musica académica. Pero
existe un factor comun: lIa herencia del método schéonbergiano se plasmé en un marcado interés
por la consistencia en las estrategias de organizacion de la altura, ya fuera en el ambito del
serialismo como en aquellas obras que lo sobrepasan. Es esta herencia comun la que ha llevado
a conceptualizar como seriales a técnicas que no tienen que ver con una ordenacion de eventos,
sean estos de cualquier categoria.

Con respecto a esto ultimo, es pertinente mencionar la categorizaciéon de Nolan acerca de
las diversas conceptualizaciones del serialismo. La investigadora destaca tres: primero, como una
sucesion ordenada de objetos, cuando es aplicada al dominio de la altura suele llamarse
“dodecafonia”; segundo, como un conjunto de practicas y una” expansion del concepto serial
que lleg6 incluso a ser considerado como opuesto a la dodecafonia''; y por ltimo, en sus propias
palabras. “...el serialismo puede referirse a una forma de pensar, una filosofia o incluso una
ideologia que venera el rigor, el orden y la unidad como principios compositivos, al tiempo que
los desconecta del estilo o método musical”'? (Nolan 2023: 3). Si bien la practica de Becerra-
Schmidt en obras como las tres primeras que analizamos en este trabajo puede ser considerada
dentro de la primera categoria, al menos hasta 1959 es dificil encontrar una “veneracién por el
rigor y el orden” sin conexién con el estilo, puesto que el compositor transitaba en direccion
contraria, como se refleja en sus criticas al serialismo y su diddctica a finales de los cincuenta.
Recordemos que una de sus criticas afirmaba que:

...muchos compositores noveles se fuerzan una posicion dodecafénica que los lleva a
una doble vida, en la cual es cada vez mas patente el divorcio entre la imaginacion
sonora y el resultado obtenido. Esto se produce, principalmente, por la excesiva
rapidez con que se usa la nueva técnica, antes de haberse penetrado de ella, y sin
poder, como es l6gico suponer, expresarse completamente y aun precariamente en
ella (en Garrido 1956: 43).

Es muy posible que Becerra-Schmidt haya aprovechado su viaje de 1955 y los anos posteriores
para “penetrarse” pausada y reflexivamente, sin rapidez, en las posibilidades de la técnica serial
y del manejo riguroso, aunque no rigido, de la altura, pues sus estrategias en este ambito fueron
concebidas meramente como un medio para desarrollar un lenguaje expresivo.
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