La misica chilena para piano
de la generacién joven (1925)

por Inés Grandela

REPERTORIO ¥ SU CLASIFICACION,

El repertorio utilizado en el presente trabajo comprende la mayor parte de
la literatura pianistica de compositores chilenos de la generacién joven (na-
cidos a partir del afio 1925) *. Ha sido imposible abarcar la ‘totalidad de la
obra pianistica de este periodo debido 2 dificultades materiales: algunas obras
no se encuentran impresas y ciertos manuscritos no han podldo ser ybicados.

Debido a que Ja misica curopea del sxg}o XX se proyecta tanto desde el
punto de vista técnico como estético en la muisica chilena, el panorama de la
creacién pianistica, perteneciente a la joven generacién, es bastante hetero-
géneo, coexistiendo diferentes corrientes estéticas y gran variedad de téenicas
composicionales atin en las obras de un mismo compositor.: Por estas razones
y para dar una mayor claridad 'al andlisis gque a continuacién presentaremos,
hemos clasificado el repertorio escogido segin sus técnicas y procedimientos
compaosicionales, resultando la siguiente agrupacién:

Ver pégina 36.

I. Técnicas y procedimientos de tendencia tonal,
TONALIDAD EXPANDIDA.

Hemos llamado tonalidad expandida al relajamiento de Ia tonalidad, el
cual se produce de diferentes maneras:

1) Cromatismo sin limites, pero conservando siempre la supremacia de
un centro tonal.

2) Emancipacién y libre uso de las disonancias, las cuales son agregadas
al acorde produciende algunas veces bifuncionalidad, bitonalidad o polite-
nalidad. El acorde surge como una entidad separada, perdiéndose el sentido
de la armonia funcional por el tratamiento no convencional de los acordes
y de las relaciones tonales,

1 El presente trabajo es un resimen de la tesis presentada para optar a! grado de Licen-
ciada en Ciencias y Artes Musicales, con mencibn en Musicologia, Ja que fue supervi-
gilada por Maria Ester Grebe, profesora-guia. Habifndose concluido el trabajo analitico
a fines del afio 1968, 1e excluyen aqui las obras compuestas con posteriodad a dicha
fecha.
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3) Introduccién de clementos modales, orientales o folklorices que produ-
cen la desintegracion de la tonalidad.

Determinados procedimientos y técnicas derivados de la tonalidad expan-
dida son utilizados por Carlos Riesco, quien los proyecta dentro de un molde
formal nacionalista o neocldsico. La armonia de sus Semblanzas Chilenas
{1946), aunque adn tonal, se caracteriza por abundantes acordes alterados
y disonancias agregadas, produciéndose muchas veces efectos de bitonalidad.
Dicha obra, constituida por tres trozos —1 Zamacueca, 1 Tonada y 10 Res-
balosa— utiliza el elemento folklérico, explotindose en el primer y tercer
troze los clementos ritmicos de las danzas tradicionales chilenas y en el se-
gundo el caracter “cantibile” de la tonada. Asi, las Semblanzas Chilenas
contindan la corriente nacionalista iniciada por P. H. Allende.

En cambio en su Sonata {(1960), deja de lado el elemento nacionalista y
muestra una clara orientacién neoclisica, Toma la forma tradicional en tres
movimientos de la sonata clasica {allegro-lento.allegro), cifiéndose su pri-
mer movimiento a los marcos de la forma sonata tratada con libertad. El
segundo movimiento es una forma cancién disefiada segin el siguiente es-
quema: A (cc. 1.9}, B (cc. 9-63), A’ (cc. 64-70), siendo la seccién B un
desarrollo del elemento presentado en A. En contraste con el carcter expre-
sivo de este movimiento, €l tercero corresponde al estilo “‘toccata”, con apro-
vechamiento de las cualidades percusivas del piano. La tonalidad se encuen-
tra en esta obra mucho mis debilitada que en las Semblanzas Chilenas,
acercandose muchas veces al atonalismo.

Dentro de esta corriente que renueva las formas clasicas, a través de una
reconstruccién nueva y creativa de la prictica tonal, ya independiente de
la armonia funcional, se ubica la Sonata para piano (1949) de Gustavo Be-
cerra, la cual muestra una clara organizacion formal dentro de los moldes
de la sonata dasica. En las Variaciones (1958), Becerra muestra una ten-
dencia neo-barroca con un lenguaje predominantemente contrapuntistico, en
el cual mezcla procedimientos arcaicos y modernos. El tema es muy simple v
s6lo consta de cuatro notas en duplicacion a la octava en el modo eolio tras.
puesto. Le siguen 23 variaciones; en la segunda aparece una variante de
esta melodia que por su destacada predominancia podria considerarse el ver.
dadero tema, ¢l cual seri enriquecido a través de las restantes variaciones
con elementos extrafios a la modalidad {cromatismo, armonia y contrapunto
disonante, escalas por tonos), aunque conservando ciertos procedimientos ca-
racteristicos de la miisica medioeval, por Ej. paralelismo de quintas y octavas,
acordes sin tercera y ostinatos al estilo de la passacaglia arcaica. Las posibi-
lidades contrapuntisticas del tema son explotadas en forma multiple: con-
tra punto florido (var. 24 v 27), imitaciones ritmicas (var. 6 y 23), imita-
ciones estrictas a la octava {var. 16), contrapunto trocado (var, 7.10, 6-23,
20.22, 17.18), contrapunto trocado invertide (var. 8-9), canon directo (var,
11} y canon inverso (var. 21).

A diferencia de Becerra, que en sus variaciones revive procedimientos del
pasado revestidos con un ropaje nuevo y moderno, Roberto Escobar en Ho-

* 37 +*



h_»evilta Musical Chilena / ' PR e e Inés Grandela

menaje a Amengual s¢ mueve dentro del més estricto academismo. Ajustédn.
dose a la estructura del Preludio y Fuga Barroco, con poquisimos toques mo-
dernos, esta obra posee 1a fisonomia de un ejercicio didactico.

El estilo neoclésico se expresa por medio de la tonalidad ¢n un trabajo de
clase de composicién de Iris Sangiicsa: Tema con Variaciones, en la cual
la armonia tradicional se enriquece con abundantes notas agregadas y acor-
des alterados, creando sonoridades arménicas nuevas ¢ imaginativas. En al-
gunas variaciones, Iris Sangilesa, imita francamente estilos del pasado con
un lenguaje arménico moderno. Dicha tendencia est4 presente en la varia-
tidén catorcc —en la cual se recrea el estilo de los nocturnos de Chopin—,
en la variacién quince —que recuerda la escritura pianistica de Brahms—,
y en las variaciones diecisiete y diociocho, —en las cuales se utilizan proce-
dimientes barrocos tales como los bajos ostinatos.

En los Preludios (1960) de Luis Advis, el sentido de la tonalidad parece
escaso por la escritura fuertemente cromdética, evitando el reposo en ténica y
alcanzando a veces ¢l uso libre de los doce sonidos. También dentro de un
eclecticisme ligado al lenguaje postromintico en combinacién con la wutili-
zacién libre de los doce sonidos, podemos ubicar la Rapsodia (1961) de
David Serendero. Dicha obra parece presentar como finalidad principal tanto
la explotacion de las posibilidades percusivas del piano, como la bdsqueda de
atmosferas unprcsmmstas El autor no se limita a cmplcar la percusién a tra-
vés de 14 accién de los mantilletes sobre las cuerdas, sino que la expande a la
caja arménica del piano, la cual es golpeada con los nudillos de la mano. El
lenguaje de la Rapsodia es extremadamente cromatico y se enriquece con el
uso abundante de formaciones arménicas por novenas, scgundas y prmc1pa1-
mcnte cuartas supcrpuestas.

BITONALIDAD.

El deseo de dejar a cada linea melédica su via tonal separada ya se siente
algunas veces en Bach. En el siglo xx, compositores como Ravel, Stravinsky,
Poulenc, Milhaud y Honegger, desarrollan un nuevo concepte de la tonali-
dad al superponer tanto dos o méis acordes como lineas contrapuntisticas
pertcnccientes a tonalidades diferentes, procedinﬁcnto que recibe las deno-
minaciones de bitonalidad y politonalidad.

_En algunas obras presentadas anteriormente (Rlesco, Becerra, Advis), aun-
que el bifuncionalismo es frecuente, la bitonalidad sélo aparece como rasgo
ocgsional. En cambio, en Historia, de Tomés Lefever este procedimiento es
aplicado en forma sistemética, superponiendo armonias pertenecientes a dos
tonalidades diferentes y mis raramente mezclandolas dentro de una sola tex-
tura lineal. La problemética descriptiva es resuelta exitosamente por su au-
tor, quien la expresa a través de una sintaxis clara y funcional. Tanto Ia
forma como el lenguaje estin al servicio del descriptivismo, creando en cada
trozo una auténtica pieza de caricier: 1. Gusano en el capullo, n. Moui.
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miento de la Larva, m. Crisdlida, v, Vuelo de Maripasa y v. Epllogo. En su
conjunto los cinco trozos integran la secuencia de! procesa de transforma.
ci6n del gusano en mariposa, ¢l cual es descrito en musica con sentido de fa
proporcionalidad temporal y cobesion estilistica.

(OBRAS BASADAS EN OTRAS ESCALAS,

Dentro de este grupo nos encontramos con dos obras cuyas caracteristicas
estilisticas son diametralmente opuestas: Nocturno v Danza Primitiva (1965},
de Melikof Karaian y Sonata 1 (1951}, de Miguel Aguilar. La primera de
cllas estd inspirada en los bailes primitivos de la part¢ oriental de Anatolia
y de la region del Ciucaso, de los cuales extrac la esencia d¢ lo popular,
creando una obra de gran originalidad. Ciertos melotipos orientales combi.
nados libremente sirven de base a las estructuras melddicas ¥ arménicas, las
que aparccen a veces superpuestas a formaciones armdnicas occidentales.

(Nocturno {cc. 12-13)

POBLE ARMONICA r OREENTAL tvs saret viars svaes ot i ek

El Nocturno, que cumple la funcién de introduccion lenta a la Danza, es
de caricter expmsivo, mientras la Danza realza ¢l aspecto ritmico y vialento
en un impulso siempre creciente. Esta obra nos muestra al compositor que
evoluciona hacia un estilo personal; al claro concepto de la forma y estructy.
ra s unc- una sabia explotacién de la riqueza arménica y ritmica propor.
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ciorada por Ja musica folklérica oriental y un aprovechamiento m.'unmo de
ias posibilidades percusivas del piano.

- En una tendencia estética totaimente diferente a la de Karaian, la Sona-
ta 1 de Aguilar muestra una orientacién neoclasica ajustindose al esquema
de |a Sonata monoteméitica de Doménico Scarlatti. De su textura podemos
desprender el uso de dos escalas hexafonas de tonos enteros (comenzando en
do y do sostenido) que dentro de un tratamiento libre se interpolan dentro
de una misma linca melbdica.

Ej.2

SONATA I (GC‘.B ¥ 8, mano derecha)
aa | M OAL AAg
© e Vv

I1. Técnicas y procedimientos de tendenc:a atonal.

I

Amyq..mn ‘LIBKE,

El principio basico del sistema tonal reside en la gravitacidén en un sonido

- llamado ténica, teniendo los restantes sonidos y acordes cierta jerarquia den-
tros del sistema. L atonalidad, que es usada por primera vez en forma cons-
ciente por Schoenberg, anula las distinciones entre las tonalidades, alcanzan.-
do igual jerarquia los doce sonidos de la escala cromdtica. La atonalidad
cambia radicalmente las leyes composicionales, ya que la forma, el ritmo, Ia
melodia; Ia armonia, el contrapunto, la dindmica, el trabajo temdtico y ain
el timbyre, libcrados de la dependepcia tonal, adqmertn un nuevo caricter y
exigen un tr4tamiento diferente.

Extrema expresividad, concentracién y brevedad son las caracteristicas esen-
ciales de las obras atonales instrumentales. Debido a la nueva estructura rit-
mica de estas obras, ¢sencialmente no periddica y asimétrica, el discurso pierde
la“tontinuidad, destruyéndose aparentemente la coherencia musical. Se tien.
de a Ia no repeticién y a la variacién perpetua, siendo a veces una célula
minima el elemento unificador gue aparece siempre fluctuante v constante-
mente transformado.
~ Dentro de esta orientacién estética que se ajusta a los cinones de] expre-
sionismo centro-europeo, podemos ubicar ¢l primer cuaderno de Estudios
‘Emocionales (1957) de Roberto Falabella, Dicha obra esta integrada por

--seis trozos, extremadamente breves, que en su conjunto forman un ciclo ce-

- rrado: mientras los cuatro estudios ceatrales se basan.en el principio funda-
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mental del atonalismo, el de la no repeticién, los estudios extremos (1 'y vi)
explotan ¢l procedimiento contrario, es decir, la repeticién constante de un
esquema (ostinato). El interés de esta obra reside csencialmente en dos as-
pectos que ¢l compositor combina exitosamente: la preocupacién exclusiva
por ¢l ritmo {estudios 1 y vi) y por la escritura fuertemente expresionista
(estudios m, m, 1Iv y v}, derivada dircctamente de las Seis Pequefas Piezas
para Piano, op, 19 de Schoenberg,

Dec Ia obra para piano sélo de Ledn Schidlowsky, los Tres Trozos (1952)
pertenecen a su periodo de formacién de tendencia expresionista, Son pequetias
piczas de cardcter, motivadas por tres diferentes pinturas: Figura de Ketty
Bravo, QOtofio y Homenaje a Van Gogh, de Bonati con las cuales hay sélo
"una relacién subjetiva. Los elementos bisicos de su estilo en este perfodo son,
como muy bien lo sintetiza la musicéloga Maria Ester Grebe, “irregularidad
y asimetria fraseolégica; libertad estructural y formal, predominio de la tée-
nica de variacidn continua, empleo de células ritmicas minimas preocupa-
cién por los valores timbricos y dindmicos, predominio de las microestructu-
ras y del contenido sobre las formas” ®

ATONALIDAD SERIAL.

Las obras basadas en este nuevo procedimiento composicional llamado por
Schoenberg “Method of Composing with Twelve Tones which are Related
Only with One Another” ¢, consiste ¢n ¢! empleo organizado de estructuras
de doce sonidos —la seric dodecafénica o de alturas— que sin considerar la
octava o registro en que los sonidos aparecen, se puede presentar en su for.
ma original, inversa, retrégrada y retrégrada-inversa, formaz que a su vez
pueden ser traspuestas a cualesquiera de los restantes grados de la escala cro-
mitica, manteniéndose en todos los casos las relaciones intervalicas internas.
Schoenberg y especialmente Webern, dan la pauta para ¢! futuro serialismo
integral, realizado por primera vez en Tres Composiciones (1948), de Mil.
ton Babitt y Mode de Valeurs et d’Intensité (1949), de Olivier Messiaen,
compositor que, aunque no es erial en la descendencia de Webern ni en el
sentido integral concebido por Boulez, Nono o Stockhausen, fue el primero
en aplicar el concepto de seric a otros parAmetros de la forma: ritmo, in.
tensidad y ataques.

Los principios seriales son utilizados por Schidlowsky e¢n su musica de
piano que continda a los Tres Trozos: Seis Miniaturas (1952}, Ocko Es-
tructuras (1955) y Cinco Piezas (1956). En las Seis Miniaturas, Schidlows-
ky continda la tendencia fuertemente expresionista de los Tres Trozos, cotmn-
binando el serialismo dodecafénico con el atonalismo libre en micropiezas
de cardcter. Un tratamiento serial muy libre aparece en los trozos w y wi,

* Marfa Ester Grebe: “Leén Schidlowiky Gaete. Sintesis de sz trayectoria creativa™

Revista Musical Chilgna, Vol. xx, Nos 104-105, p. 11. )
% Arnold Schonberg, Style and Idea, New York, Philosophical Litwary, 1950, p. 107
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empleindose para cada uno de ellos series diferentes aunque relacionadas
intervalicamente. De estas series se deriva un clemento motivico tematico
que, actuande en forma independiente a la serie, aparece constantemente
transformado a través de las seis miniaturas, determinando tanto la construc.
cion melédica como armonica. En las Oche Estruciuras, Schidlowsky aplica
las técnicas seriales en forma estricta, dirigiéndose en dicha obra principal-
mente al problema estructural. Resumiendo, podriamos decir que las carac-
teristicas de esta obra son las siguientes: eliminacién del tema en el sentido
‘usual; suma estrictez estructural y formal con predominio de las construccio-
nes en cspejo (secciones completas retrogradas) ; escritura puntillista al estilo
Weberniano; gran detallismo y superabundancia de indicaciones dinimicas
v articulativas; cxpresion controlada o, tal vez, dejada de lado en favor de
la solucién del problema estructural; y rigidez en el tratamiento serial, lo
que produce cierta monotonia.

Ej.8 .
ESTRUCTURA NO1 (oc. 1-12
LENRTO J.80 '

#’( ; — ¢
z . RETROGADACION OE RiT-
MO, DINAMICA ¥ ARTICU -
) + . LACION.




ESTATICAS o FERNANDO GARCIA

ESTATICA I

18

17

16

15

14

-H.\i /

13

12

10

2

\SES !




o o
o | 0
VISVIINA
18 0l 9 Y £ . Z i

IT vVollv.is3




P

3

A

\ @

4

hld

Ve

Vil A

-] %o
>

|

Hl
|
1

— -

E_-.-F'_. e

-

e f = o] -

5 _;.E"_'

FO

1Y Iy O

8

£

44

gl

1)

i

ITI VIlLLYlS3




La misica chilena para piano ... / Revista Musical Chilena

El serialismo estricto de las Ocho Estructuras sc flexibiliza en las Cinco
Piezas; aqui, el autor deja de lado el puntillismo y son frecuentes las mu-
taciones y supresiones de sonidos en las series de alturas en favor de una es-
critura mds imaginativa, mostrando al mismo tiempo una mayor inventiva
en la explotacién de recursos pianisticos y sonoridades mas variadas.

Ejla %
PIEZA III
» 4-78 tocaries sln sonide
% ﬁ A -
& T s
4 8
4 4 Wa‘.’é’ 4

En ¢l segundo cuaderno de Estudios Emocionales, Roberto Falabella con-
tinlia la linea expresionista del primer cuaderno. Lo constituyen cuatro mi-
cro-estructuras en las cuales, la serie dodecafénica adquicre el caricter de
un prototipo melédico, funcionande 2 la manera de “tema”, debido a que
solo aparece en su forma original, descartdndosc las transposiciones. Cierta
similitud con las invenciones del “Wozzeck” de Alban Berg, sc aprecia cn
los estudios i y . El primero es una invencién sobre una nota (mi bemol)
y ¢l segundo sobre un intervalo {segunda mayor).

Los dos cuadernos de Estudios Emocionales, de Falabella, se caracterizan
por la flexibilidad formal la que se ajusta al contenido, irregularidad ritmi.
ca, asimetria fraseoldgica, detallismo de indicaciones dindmicas y articulati-
vas con explotacién de los contrastes y variedad de los recursos sonoros, a
los cuales agrega los “clusters” que, contraponiéndose 2 la idea de la conti-
nuidad lineal de la serie, introducen cierta ambigiiedad sonora debido a la
sumacién de alturas adyacentes,
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E{. B
ESTUDIO II (co.1~7)
(d=138)

== 5o = —— =
% L‘E“‘F‘“ r' E""—

e

|
—
L4
1

*

En las Estdticas {(1961), de Fernando Garcia, la base de la estructura es
la alternancia y oposicién de dos elementos polares: a) de movimiento y b)
de estatismo. Dicho contraste constituye la base de los mecanismos compo-
sicionales en las Estdticas 1 y m, en las cuales el primer elemento aparece
en una trayectoria amplia con mayor densidad ritmica, mientras el segundo
s¢ caracteriza por las notas y acordes repetidos con menor densidad ritmica.
En cambio, en la Estdtice m, el contraste desaparece a nivel trayectorial, man-
teniéndose ¢l ¢lemento basico b), y variAndose solamente la densidad ritmi-
ca. En esta obra, Garciz no vacila en romper la continuidad serial en favor
de una mayor libertad composicional.

(Ver grifico donde se esquematiza la estructura general de las tres Estd-
ticas).

Dentro de la produccién de Juan Lemann, sus Variaciones para Piano
(1962), es la obra que muestra con mayor claridad el fondo sicolégico del
autor, tanto en ¢l aspecto expresivo como ritmico, los que constituyen su
mayor preocupacién, Asi, ¢l compositor logra su propésito en dicha obra al
unir ¢lementos seriales de doce tonos con otros no dodecafénicos como ve-
hiculo de un contexto lirico y cantbile a ratos y ritmico en otros. En su
integridad la seric adquiere un caricter temitico. Al fragmentarse sirve co-
mo depdeito de ideas temdticas, alejindose de los principios tradicionales de
la técnica serial dodecafénica. La finalidad de esta cbra es dar, dentro de
un lenguaje contempordneo, libre curso a la expresién subjetiva: patetismo,
tragedia, melancolia e ironia, rasgo este Gltimo caracteristico de su perso-
nalidad.
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La misica para piano de Miguel Aguilar, a excepcién de la Sorata 1, s¢
caracteriza principalmente por la aplicacién estricta de procedimientos se-
riales con fuerte influencia de Ja técnica y estilo webernianos, Una mayor
libertad en el tratamiento del método dodecafénico s¢ aprecia en la Micros.
copia 1, la que cae dentro de la forma libre de suite: Preludio, Aria, Inter.
ludio, Danza y Postludio. La Microscopia u consta de cuatro micro-movi-
mientos, en los cuales el principio constructivo de la serie deriva directamen-
te de la usada por Webern en su Concerto Op. 24. Comparemos Ia scrie usa-
da por Webern en su Concerto y la de Aguilar en Microscopia n.

Ej.e

SERIE DE WEBERN

o b € d
H j}r L v T 1 T 1
® — “ «—2 x J;_

SRYT alk ar

SERIE DE AGUILAR

a b < d
2 f —1 | ! F 1 T )
ﬁ I " ¥ ""% I ."""P‘.
'J N e h b
e ag = o €3

ra x i

Esta serie de Aguilar, como la de Webern, estd constituida por cuatro mi-
cro-series (o fragmentos de seric}, las cuales en su configuracién interna son
variantes de una célula Gnica de tres notas. Aguilar combina estas cuatro
micro-series en diferentes ordenaciones y superposiciones, alcanzandose la mé-
xima coherencia motivica. También, encontramos esquemas ritmicos y di-
namicos que coinciden en su extensién con la serie de alturas.

En la Sonata m (1959), Aguilar trata de coinciliar la organizacién serial
estricta con esquemas formales tradicionales, y en la Sonata m s¢ vé una
tendencia hacia el serialismo integral, al esquematizarse tanto las alturas,
como duraciones e intensidades en forma correlacionadas, es decir, comen-
zando y terminando todas las series juntas. La serie de alturas en esta Sonata,
como en la Sonata v, nuevamente presenta las mismas caracteristicas de la
Microscopfa 1, es decir, la serie dodecafénica se divide en cuatro micro-se-
ries que contienen los mismos intervalos,
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En general, en la obra para piano de Aguilar, el uso de un serialismo es-
tricto y la mecanizacién y esquematizacién de los pardmetras producen cierta
aridez y sequedad; la marcada intelectualizacién confiere a su . técnica un
valor tedrico en su calidad de estudios seriales. Con respecto al problema for-
mal, Aguilar imita en lincas generales la apariencia externa de la sonata; con
secciones contrastantes, énfasis en el desarrollo medio y especie de recapi-
tulacién, con una tendencia marcada hacia las estructuras simétricas y es-
'qucmas geométricos.

E).7

SONATA IV 2° Mov, {00.1-8)

ds 1eaidinne . 20p 2

Las obras para piano de Enrique Rivera, Suite Sine Nomine (1962) y
Sonata 1 (1963), estin construidas en base a procedimicntos seriales. El pri-
mer movimiento de la Suite Sine Nomine es de caricter rapsbdico y se en-
cuentra unificado por ur motivo ritmico melédico que aparece constante-
mente transformado .2 través de sus tres grandes secciones, configurindose
éstas de la siguiente manera: (Ver Ej. 8).

Mientras ¢l elemento no determinado en este primer movimiento se limita
a ciertos sectores de duracién libre, en el segundo se expande, ademads, a la in-
tensidad y articulacién, y la duracién es organizada libremente por el intér-
prete en base a la indicacién metrondmica 30 para cada sonido. El tercer
movimiento, también de caricter rapsédico, muestra un tratamiento serial
bastante libre en favor de una escritura imaginativa. El planteamiento ba-
sico de esta obra es ¢l estudio de la tensién y relajacién, para lo cual inter-
viene tanto la trayectoria, como el ritmo, 1a dindmica, la articulacién, el tem-
po v la textura. Como resultado de un estudio consciente de Jas posibilidades
mechnicas de Ja mano, Rivera explota con gran maestria e] virtuosismo, el
que es combinado con la expresibn en forma eficiente constituyendo ambos
clementos —virtuosismo y expresibn— sus preocupaciones fundamentales,
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En la Sonata 1, Rivera trata de conciliar el lenguaje serial con un esquema
formal derivado del rondé-sonata, en el cual reemplaza la seccién de desa-
roflo por un pequeiio nexo. Consta de un sblo movimiento estructurado co-
mo sigue:

A B A CXA D AP C E
Exposicién Nexo Reexp. Sintesis

Dos elementos teméticos independientes de la serie (arpegios y acordes)
determninan la forma, siendo la serie de alturas el clemento estable en 1a
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subestructura. Son frecucntes en el tratamiento serial las repeticiones y pro-
longaciones de sonidos que rompen la continuidad lincal, con cl propdsito
de lograr ciertos efectos sonoros y permitic up mayor virtuosismno;

Procedimientos derivados de principios aclsticos o matemdticos.

En la Sonata n (1956), de Rivera y Tensiones, de Juan Lemann se plan.
tean nuevos intentes derivados de las ciencias exactas, como medio de fun-
damentar la estructura musical. Basada en un estudio de las relaciones ma-
teméiticas de los intervalos y duraciones con fines expresivos (tensién y rela-
jacién) y formales (equilibrio perfecto de la forma), la Sonata n, de Rivera
presenta el mismo esquema formal general de la Sonata 1.

Rivera explota en esta obra, con gran 1magmacn$n los aportes de Mes-
siaen en el campo ritmico, Escrita en una notacién sin barras de compés, s
clige como unidad la corchea, 12 que es dividida y multiplicada originando
duraciones asimétricas. Teniendo como base de su estructura ritmica et “va-
leur ajoutée” de Messiaen, definido como “valor agregado a un ritmo cual-
quiera ya sea por medio de una nota, o un silencio o un punto™ ® se produ-
cen aumentaciones y disminuciones exactas o inexactas gue rompen con' la
monotonia del compds regular de la mdsica tradicional, y permite la flexi-
bilidad de las preparaciones y caidas ritmicas de la frase. Estog procedimicn-
tos le confieren 2 la obra una gran complejidad y riqueza ritmica, a la que
s une un imaginativo tratamiento trayectorial en base a.continuos ensancha-
mientos de registro, los cuales estin perfectamente equilibrados dentro de
una forma logica y coherentes. Al igual que la Sondta 1, el elemento virtuo-
sistico es explotado al méximo, al cual se suman otros recursos pianisticos
como los glissandi y resonancias de acordes, los Gltimos de los cuales poseen
funcién temitica y _oonﬁcmn a la obra rigqueza y variedad coloristica y ex-
presiva.

Tensiones para piano, de Juan Lemann es un estudio del color arménico
en relacidn al grado de tensién acistica de los intervalos. Esta obra, aunque
muy breve, rompe con el tematismo y tiende a la explotacién del espacio
sonoro, determinando cuidadosamente los pardmetros del sonido y la tensién
armébnica y melbdica regida por las siguientes tablas de coeficientes obteni-
dos mateméticamente *:

¢ Olivier Messisen, Technigas de mon Langage Musical, Paris. Alphonte Leduc, 1944,
p. 8

¢ Las tablas de temsiones arménicas vy melidicas de on intervalos facilitadas por Juan
Lemann, fueron cakulsdas por ¢l compositor Jusn Amenibar.
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TENSIONES ARMONICAS DE INTERVALOS

Interyalos Crado de tensidn armonica Grado de tensién arménica
PRIMERA QCTAVA SEGUNDA OCTAVA
Unisono 1 2
Segunda menor 27 31
Segunda mayor 16 12
Tercera menor 10 16
Tercera mayor 8 6
Cuarta justa 6 10
Tritono 34 29
Quinta justa 4 3
Sexta menor 12 20
Sexta mayor 7 12
Séptima menor 13 21
Séptima mayor 21 ' 18
Octava 2 4

TENSIONES MELODICAS DE INTERVALGS

Intervalos Grado de tensién melédica = Grado de tensién melddica
PRIMERA OCTAVA ' SEGUNDA OCTAVA -

Unisono 0

Segunda menor 2 17
Segunda mayor 5 10

Tercera menor 4 14

Tercera mayor 3 8

Cuarta justa 4 t1

Tritono 12 20

Quinta justa 3 6

Sexta menor 8 16

Sexta mayor 7 i5

Séptima menor a 19
Séptima mayor 13 18

Octava 1

Tensiones representa un avance en el estilo del compesitor hacia una ma-
yor fluidez y personalidad. Aunque hay una busqueda formal difercn’e con
respecto a las obras anteriores del mismo compositor, en Tensiones se defi-
ne un comin denominador estilistico en cuanto a la fuerza ritmica y preocu-
pacién por e} color arménico dentro de un lenguaje atonal.
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Tensiones {cc. 1-6)
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En la musica de las generaciones anteriores al repertorio seleccionado en
el presente trabajo, la tendencia llamada comiinmente nacienalista, fue una
de las més fuertes. A primera vista, parecerfa que dicha tendencia ha desa-
parecido, ya que el elemento folklérico nacional casi no es explotado por los
compositores de Ja joven generacidbn. A pesar de que el problema es bas.
tante complejo y mercceria un estudio especial, trataremos de plantearlo de
manera muy general. Desde el punto de vista del arte docto o académico
en Chile no existe una cultura propiamente nacional, sino que ésta es deri-
vada de la europea; las causas de este fenémeno son, por un lado la inexis.
tencia de una gran tradicién como la que han tenido los paises europeos, y
per otro lado los problemas sociocecondmicos que no han permitido la fusién
de los dos grandes estratos de nuestra cultura: la europeizante de la clase
instruida y ia propiamente nacional que, a pesar de poseer un rico patrimo-
nio proveniente de la tradicion oral, no ha llegado a expresarse artisticamen-
te en la masica culta.

El nacionalismo de Allende o Isamitt consistié en una estilizacién de ele-
mentos populares o folkléricos dentro de un lenguaje basicamente europeo,
debido a que la formacién que tuvieron es europea, como la de toda nuestra
clase instruida,

Al hacer esta afirmacién no queremos decir que sea imposible expresar
un verdadero nacionalismo usando técnicas y procedimientos composiciona-
les nacidos en Europa, sino que nuestra misica no tendri un sello propio
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mientras no se fundan las dos culturas basicas de nuestro pueblo: la euro-
peizante y la propiamente nacional, problema que radica sblo en parte en
las diferencias sociales. En efecto, una comprension y valoracidon integral y
profunda de la cultura nacional verndcula del pueblo chileno, expresada a
través de la auténtica tradicién oral de los grupos campesinos y aborigenes
posibilitaria el establecimiento de vinculos humanos y artisticos, y harian facti.
ble el didlogo y fusién entre las dos ante dichas culturas musicales. Las nuevas
técnicas de composicidn, especialmente el serialismo tan usado por nuestros
compositores jovenes, no s incompatible ni antagénice con el nacienalismo
sino, como muy bien lo expresa el compositor Roque Cordero, “también se
puede usar la técnica de los doce tonos para crear una obra completamente
perscnal, la cual, por ser una expresion sincera de una personalidad ya for-
mada, llevard implicito el sello de lo nacional sin dejar de tener un alcance
universal™ ’.

Resumen.

Una de las fuentes basicas para la solucién de los problemas formales de
nuestra musica para piano habian sido en el pasado, los esquemas popuia-
res o folkloricos que han sido usados posteriormente solo por Carlos Riesco
en sus Semblanzas chilenas y Melikof Karaian, en su Nocturno ¥ Danza Pri-
mitiva. Otras de las fuentes formales fueron los esquemas tradicionales que
continGan siendo utilizados por nuestros compositores jévenes. Entre dichos
esquemas, ¢l de la sonata es el més socorrido, ¥ en su aplicacién es tratado
de diferentes maneras: Becerra v Riesco lo usan con una orientacién ncoclé-
sica; en cambio Aguilar y Rivera lo aplican a un lenguaje atonal serial, sien-
do dudeso que este tipo formal tradicional responda a las necesidades de la
dodecafonia. Aguilar imita sdlo en apariencia la forma sonata, ya que desa-
parcciendo la necidn de tema en el sentide usual en favor de una ultrate.
matizacién, desaparece también ¢l dualismo dramdtico tipico de la forma
sonata; Rivera se acerca mas a la estructura misma de la sonata, ya que ele-
mentos temiticos definidos e independientes de la serie actian estructural.
mente y la serie pasa a ser solo el elemento estable en la subestructura,

Otra de las formas tradicionales utilizadas es la variacién, cuyas posibili-
dades, a diferencia de la sonata, estin sin agotar ya que no dependen de la
tonalidad. Becerra aplica la variacién como principio {ormal, dentro de una
orientacion neobarroca; mientras Iris Sangiiesa mezcla estilos barrocos, cli-
sicos y romdnticos. Empleando los principios de la variacién, inherentes al
serialismo, Juan Lemann adopta, asimismo, el principio formal de la varia-
cién discontinua convirtiendo la serie en un protaipo melddico.

7 Roque Cordero, “; Nacionalismo versus Dodecafonismo?”. Revista Musical Chilena, Vol,
xm, N¢ 67, 1959, p. 38.
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La forma de la suite {Microscopia 1, de Aguilar, y Suite Sine Nomine, de
Rivera} es también aplicada al lenguaje atonal serial. Pero la forma deja de
ser reconocible, pues lo \inico que se conserva ¢s la alternancia de movimien-
tos ripidos y lentos, perdiéndose el caricter de las danzas.

En cambio, las obras atonales expresionistas tienden a rechazar los esque-
mas tradicionales en favor de microestructuras (Tres Trozos para piano y
Seis Miniaturas, de Ledn Schidlowsky vy Estudios Emocionales, de Roberto
Falabella), los cuales, por su brevedad, permiten esquivar la realidad del
problema formal; en realidad cada obra atonal scluciona su problema for-
mal de manera independiente.

Con la formulacién del método dodecafonico fue posible la construccidn
de ohras mas vastas que estuvieran internamente unificadas. La serie llega
a ser uno de los medios de articulacién formal mas importantes en las Ocho
Estructuras, de Ledn Schidlowsky, mientras que en otras obras seriales {Es-
tdticas, de Fernande Garcia y segundo cuaderno de Estudios Emocionales,
de Roberto Falabella), la estructura no estd determinada por la serie de
alturas, sino por motivos que de ésta se derivan y actGan en forma indepen-
diente. Asi, el uso comin del lenguaje serial no constituye una genuina co-
munidad de lenguaje, ya que cada compositor usa los procedimientos seria-
les de acuerdo a su propia sensibilidad.

En obras como las Tensiones, de Juan Lemann y Sonata 1, de Enrique
Rivera, las relacioncs matemdticas juegan un papel basico en la estructura.
En la obra de Lemann, el estudio matemdtico-acustico del grado tensional
de los intervalos, es la base estructural de la obra, cuyo fin es el estudic del
color arménico; en la Sonata 1, de Rivera, las relaciones matematicas equi-
libran la forma y sitven de base a la estructuracién de los elementos sonoros.

Coincidimos con el pensamiento de Erwin Stein, quien se refiere 4 la pro-
blemitica formal de la nueva misica expresando: “Los nuevos principios
formalcs son leyes estrictas. Sin embargo ellas permiten combinaciones inu-
merables que dejan a la imaginacién del compositor toda latitud para mani-
festarse. La limitacién no se ejerce mas que en el punto de alcanzar la uni-
dad de la creaci6n artistica gracias a la unidad de los medios formales, La
forma asume, de hecho, una doble funcién: dc expresién y de impresién.
E!l pensamiento musical no puede ser ohjetivizado v expresado mds que en
calidad de forma, pero es solamente como forma que puede ser igualmente
percibido v producir una impresién. Seguramente esta forma constituye una
restriccién, pero no es libre sin ella. Restriccién y libertad, la alianza de las
dos es necesaria en todas partes donde lo organico es llamado a la existen-
cia” &, '

Para terminar quisiera dejar en claro, que las obras aqui analizadas no
representan siempre las caracteristicas estilisticas totales de los compositores

& Erwin Stein. “Nuevos Principios Formales”, en H. H. Stuckenschmidt, Musiqgue Nou-
velle, Paris, Buchet-Castel, 1956, p, 334,
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escogidos, va que las cbras para piano constituyen sblo una parte de la pro-
duccién de cada uno de ellos vy, fa mayoria de las veces, estas obras se en-
cuentran ubicadas en un periodo determinado de sus evoluciones artisticas.

Conclusiones.

Como facilmente se puede constatar, el piano en el siglo xx y principal-
mente en la actualidad, ya ne ocupa la pesicion privilegiada que habia te-
nido en el siglo pasado; 12 causa de este cambio radica fundamentalmente
en el hecho de que el piano solista pareciera no ofrecer a la mayoria de los
compositores nuevas posibilidades y valores sonores, timbricos y expresivos,
que caracterizan a la creacidn musical de nuestra época ®.

En el siglo xix, Chopin y Liszt s¢ acercaron a los limites en cuanto a la
explotacién instrumental del piano solista, tanto en el aspecto sonoroe como
virtuosistico, y luego a comienzos del siglo xx, las nuevas sonoridades de tipo
impresionista vy percusivo, ya enunciadas por Liszt, alcanzan su méixima ex-
plotacidn en las obras de compositores como Debussy y Barték.

La amplia gama dinamica y articulativa parece haberse agotado; sin em-
bargo Schoenberg la amplia adn mas al pedir diferenciaciones de matices
de gran sutileza y al precisar en extremo las indicaciones de articulacién,
Iraseo y tiempo, junto con llevar a los limites las posibilidades expresivas del
piano. El nuevo lenguaje, basado cn la organizacién serial, pronto alcanza
universalidad y plantea un nuevo tipo de virtuosismo, al cual el intérprete
no esta acostumbrado por la tradicién, debiendo adquirir ura nueva versa-
tilidad en la digitacion. El virtuosismo de la mdsica serial exige, muchas
veces, verdaderos malabarismos de parte de los intérpretes. Estos prefieren
exhibir un virtuosismo tradicional que sea mis facilmente reconocido por el
piblico, el cual, muchas veces, no esta preparado para apreciar las dificul-
tades mecdnicas de la musica serial. El problema del! intérprete existe, por
perdurar adn un rasgo esencial del siglo x1x: la exhibicién de virtuosismo,
que ha alcanzado en nuestros dias un alte nivel de perfeccidn,

Ademds de los problemas digitativos planteados por la serializacidn de al-
turas, ia organizacién estricta de otros pardmetros —tales como la dinimi-
ca— no es totalmente efectiva en el piano, ya que muchas veces llegan a
producirse superposiciones de matices totalmente contrastantes. Ademias de la
dificultad mecdnica de su interpretacion solista, estos iltimos no son clara.
mente percibidos por cl auditorio, debido a la monocromia del piano,

Dentro del repertorio escogido en el presente trabajo, el lenguaje serial en
su relacién con el problema pianistico es enfrentade de diferentes maneras
por los compesitores. Asi, por ejemplo, las Ocho Estructuras, de Schidlows-
ky como la mayor parte de la obra de Aguilar, tienden a desvirtuar al piano

% En el trabajo presentado como tesis de grade se realizé una encuesta a algunos compo-
sitores jovenes chilenos acercn del piane y su funcidn como instrumento selista ¥y de con-
junto, coincidiendo en su mayoria con esta afirmacién,
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de su color intrinseco, no tomando en consndcracmn las posibilidades especi-
ficamente pianisticas del instrumento. EN cambio, en las Cinco Piezas de
Schidlowsky, como en las obras seriales de Lemann, Rivera, Falabella y Gar-
cia, existe un aprovechamiento del medio instrumental y muestran un reco-
nocimiento de sus posibilidades mecanicas, sonoras y expresivas.

Ls interesante hacer notar, en la obra de Rivera, la sabia explotaciéon de
un gran virtuosismo, el cual, a pesar de desarrollarse dentro de un lenguaje
atonal serial, es siempre pianistico, reflejando un estudio conciente y cuida-
doso de las posibilidades mecénicas de la mano. Lo mismo podemos decir
de la obra de Lemann, la cual nos refleja al compositor-pianista, que conoce
el instrumento a fondo.

La reaccién contra la total predeterminacidon en musica fue natural y se
realizé por medio del procedimiento aleatorio, en el cual se abandona el
control composicional total, dejando cierta libertad al intérprete en la rea-
lizacién de 1a obra musical. Este procedimiento, a pesar de haberse explo-
tado en €] piano como instrumento de conjunto, no ha side usado por nues-
tros compositores jovenes en su misica para piano solo, a excepcion de Adras
para dos pianos de Leni Alexander {estrenada en ¢l Festival de Masica Chi-
lena de 1969) vy las obras de Rivera, donde el elemento no determinado se
limita a ciertos sectores de agdgica, articulacién y dinamica libres. Lo mismo
sucede con la tendencia que llevéd a los compositores a innovar en la afina-
cion y recursos coloristicos del piano, en una necesidad de crear nueves me-
dios y combinaciones sonoras. Dicha tendencia no se encuentra representada
en el repertorio para piano solo, aunque si en combinacidn con otros ins-
trumentos.

Se percibe una aparente contradiccidn entre las opiniones de avanzada
acerca del uso renovado del piano, emitidas por algunos compositores, y el
tradicionalismo de determinadas composiciones para piano analizadas en este
trabajo. Sin embargo, las opiniones emitidas por los compositores registran
un corte sincrénico (1969) de sus respectivos y predominantes puntos de
vista en la actuatidad. En cambio, sus composiciones reflejan el devenir dia-
crdnico, individual, de sus propias trayectorias creativas, 5in embargo, las
opiniones emitidas por los creadores son coincidentes con respecto al uso
renovado del piano, tanto en su cajidad de instrumento solista como de con-
junto, lo cual nos hace esperar una expansién creativa de este medio sonoro
en el futuro inmediato.
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