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Las enseñanzas de don Gustavo Becerra 

JOS É M IGU E L CANDE L A  
Universidad Arcis 

RESUMEN. En este artículo busco realizar una síntesis de algunos aspectos de mi aprendizaje con 
el  maestro Gustavo Becerra-Schmidt . Difícil tarea ,  pues fueron muchas las áreas abarcadas y 
profundizadas en años de conversaciones con él , tanto epistolares como presenciales . He intentado 
una jerarquización de algunos temas , partiendo con un resumen de asuntos relevantes en su enseñanza 
de la composición (lenguaje y semiótica ,  estética , lógica y psicología , recursos composicionales , 
mayéutica) , para luego detenerse brevemente en algunas reflexiones del maestro respecto a Ja música 
popular e identidad cultural . He tenido que dejar de lado muchos otros aspectos , que espero tener Ja 
oportunidad de desarrol lar en el futuro. 

Palabras clave: Gustavo Becerra-Schmidt; composición musical en Chile; Premio Nacional de Arte; 
análisis musical; música y lógica. 

1. Conocí a Gustavo Becerra un viernes 3 1  de julio de 
1 992, gracias a un curso de composición y un seminario 
de análisis que diera con motivo de su visita a Chile, 
en el Instituto de Música de Ja Pontificia  Universidad 
Católica. Ese día no sólo inicié con él una larga, nutritiva 
e ininterrumpida relación de aprendizaje ,  en Ja que 
intenté penetrar lo  mejor posible en sus s iempre 
expansivos conocimientos y reflexiones .  También ese 
día se sembró la semilla de una creciente y bella amistad , 
sólo posible gracias a su inmensa humanidad y 
generosidad sin fronteras . Fueron un poco más de 1 7  

años de intenso diálogo1 , de los cuales apenas unos 4 

meses en total fueron presenciales. En ellos discutimos 
desde temas concernientes a situaciones musicales 
específicas , hasta opiniones respecto a arte y ciencia, 
docencia , política ,  filosofía, y, en suma , sobre la vida 
misma. Todos estos temas normalmente están presentes 
de manera sintética en su numerosa obra musicaJ2. 

Gustavo Becerra - Schrnidt (femuco 1925 - Oldenburg 2010) 
Intentaré en las próximas l íneas referirme a estos 
aspectos ,  aunque por la naturaleza de este artículo, no podré profundizar en cada uno de éstos. Dejo 
al lector la inquietud de investigar y perfeccionar en éstas direcciones. 

1. El último correo electrónico que me escribió está fechado el sábado 5 de diciembre de 2009, 29 día� antes de su fallecimiento . 

2. En su respuesta epistolar del 28 de abril de 2006, con referencia a un anál isis que yo le escribiera respecto a su recientemente 
compuesta Testimonium en el que le comentaba cómo aparecían sintetizados varios de sus recursos composicionales, él me decía 
que la obra "también es una definición de mi posición ante el Universo. Esto hay que hacerlo antes de irse al patio de los callados". 
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2 .  SU ENSEÑANZA DE LA COMPOSICIÓN.  "Un profesor de composición no puede corregir, sólo 
mostrar alternativas. Hay uno solo que elige: el que quiere ser compositor" 3 . 

Becerra , cuando hablaba de su desempeño como profesor, se definía como "jardinero acompañante 
de compositores en desarrollo" , pues creía que su trabajo era comparable con labores como la poda, 
la limpia , el abono , el riego , la guía , etc . Describiré a continuación algunos de los elementos que él 
consideraría con seguridad como el "abono" necesario para un completo crecimiento de las potencialidades 
de un creador "en proceso". 

2.1 . LENGUAJE Y SEMIÓTICA . Becerra hacía hincapié en que la música debía ser estudiada en 
términos de lenguaje .  Conocido es, en este sentido , lo que él mismo heredara de Domingo Santa Cruz 
en su comparación entre lenguaje literario y lenguaje musical4. Además , proponía la jerarquización 
de los niveles de lenguaje -metalenguaje, paralenguaje , lenguaje, y lenguaje objeto, es decir, la partitura- ,  
y la consideración de sus manifestaciones en los  diversos niveles semióticos -pragmática, semántica 
y sintaxis (entendiéndolos siempre como niveles sumativos). En efecto , un discurso musical no puede 
ser entendido sin considerar las condiciones prácticas que rodean y delimitan su realización , y sin los 
aspectos , tanto convencionales como objetivos , que dan relevancia a su significado . Finalmente , le 
preocupaba que tuviéramos presente el potencial "idiolecto" (vocabulario común entre un transmisor 
y un recep_tor) que permitiría el buen entendimiento de una composición , no dejando de lado que la 
entropía (grado de incertidumbre de un auditor al escuchar sonidos nuevos) podía ser beneficiosa en 
tanto ésta estimulara al oyente. Como recomendación especial , nos pedía estar atentos a las programaciones 
radiales y a la música de difusión masiva, pues decía que ahí se encontraba el vocabulario base que 
podía servir para la construcción de un idiolecto útil5 . En un correo electrónico con fecha 13 de junio 
de 2002, me señalaba que había que "observar muy de cerca la reacción del público y tratar de entender 
su proceso de desarrollo" . La importancia que tiene este tema es fundamental , pues , como él explicaba , 
lo que se afirma en música termina siendo válido sólo para la región y el tiempo en que se afirma, por 
lo que es necesario poner atención al vocabulario de un tiempo y lugar específico . Para ejemplificar 
esto , recuerdo que dijo una vez en tono enfático que no pretendiéramos que los alemanes escucharan 
la misma Novena Sinfonía de Beethoven que escuchábamos nosotros ,  ni menos aún la que escucharon 
los contemporáneos al maestro vienés . 

2.2. ESTÉTICA. Fundamental para entender su posición frente a la estética (entendiendo ésta como 
una ciencia general , y por ende más extensa que el arte) es la lectura de su artículo "Lo Así l lamado 
Bello en Música" 6. Me permitiré sólo mencionar algunos aspectos de aquello por él comentado , a 
modo de muestra . 

2 .2.1 . En muchas ocasiones se refirió al carácter cíclico del gusto y su transformación dialéctica .  
Muchas veces citó a Nahum Efimovitsch Ischlonsky y su trabajo "Cerebro y Conducta" , para ejemplificar 
este fenómeno. Así explicaba cómo las sensaciones que provocan un estímulo cualquiera (particularmente 
uno musical) oscilan a través del tiempo entre extremos positivos y negativos 7, y como esta oscilación 
disminuye conforme se prolonga en el tiempo , tendiendo a la indiferencia (oscilación nula) . 

3.Arenas Zapata 1993:11. 
4. Becerra 1958: 51. 
5. Para ilustrar este punto, en una ocasión me mencionó que Roberto Falabella decía que el instrumento musical chileno por 
excelencia no era la guitarra, sino la radio. 

6. Becerra 1986: 77-95. 
7. En más de una ocasión, para aclarar este punto, le oí citar el conocido verso de "Coplas para la muerte de mi padre" de Jorge 
Manríquez : cuán presto se va el plazer, cómo, después de acordado, da dolor. 
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2 .2 .2 .  Según Becerra, la apreciación de lo bello en música está ligado históricamente a un tema valórico 
que ha tendido a generalizarse , y normas que se convierten en leyes . Pero en el surgimiento de las 
leyes ,  y en la generalización de los valores ,  éstos pierden vigencia , pues la sociedad está en constante 
cambio . Este desfase es el que ocasiona un vacío , que actualmente es manejado de manera codiciosa 
por quienes lucran del arte (particularmente de la música) para su propio beneficio . 

2 .2 .3 . Becerra plantea que , según Hegel , existen objetos del pensamiento , es decir, existen reacciones 
causadas por objetos exteriores que pasan a ser objetos internos en el receptor. Sin embargo , el problema 
con estos objetos consistiría "en que la mente no siempre los logra definir ni , menos aún , recordar a 
voluntad . Estos objetos se transforman en forma dinámica, junto con la historia de la mente del sujeto 
( . . .  ) . La música posee dos objetos claramente distintos: lo que suena y lo que se piensa sobre lo que 
suena" 8 . Este sería uno de los motivos fundamentales de las posibles distancias de juicio ante una 
audición específica,  sean los auditores legos o especiali stas . 

2 . 3 .  LÓGICA Y PSICOLOGÍA .  Estos dos temas son ampl iamente desarrollados en su grupo de 
artículos "Cris is  de la Enseñanza de la Composición en Occidente" 9 . Con respecto a estos artículos , 
Becerra s iempre lamentaba haberlos escritos "en chino" , bromeando (como solía hacerlo) respecto a 
lo condensado de sus explicaciones .  Con el tiempo me he dado cuenta que resulta muy complejo 
intentar una re-escritura de ellos , pues son muy precisos en su redacción y claros en sus afirmaciones . 
Sé que Becerra tenía planeada una nueva redacción para una publicación más actualizada , pero 
desconozco si este proyecto se pudo concretar parcial o totalmente . A continuación algunos comentarios 
de estos dos temas , a modo de invitación a su profundización en la lectura detenida y reflexiva de ese 
esencial grupo de artículos . 

2 .3 . 1 . LÓGICA .  En sus clases explicaba la lógica como una estructura de pensamiento exento de 
contradicción , y una herramienta útil de descripción del pensamiento humano (particularmente , del 
pensamiento musical) .  Hacía énfasis en la aplicación de esta lógica (gramática) como búsqueda de 
"re-crear un pensamiento musical".  Efectivamente , planteaba que la creación era un proceso de síntesis , 
y la "re-creación" de su pensamiento , el anál is is ,  y que ambas cosas eran básicamente el mismo acto , 
pero en direcciones opuestas . Aplicando este criterio lógico , y siempre considerando que la música 
es un arte temporal , y que por lo tanto el ritmo (puro , melódico ,  armónico , dinámico , estructural , 
articular, etc.) es la única vía de materialización de cualquier abstracción musical , Becerra explicaba 
que un material cualquiera -inciso, motivo , frase- puede ser idéntico a un segundo material (tautología 
o análisis total) ,  o diferenciarse totalmente (exclusión o síntesis) , contemplando muchos casos 
intermedios (casos de análisis parcial y a la vez de síntesis parcial , casos de análisis por contención 
del primer material en el segundo, o por contención del segundo material en el primero) . Con esto , 
Becerra concluía además que los conjuntos heterogéneos son por naturaleza abiertos (no forman un 
juicio completo) , y los homogéneos cerrados (formando un juicio) . Sin embargo, señalaba cuidadosamente 
que la exclusión permanente de material , la "constancia en la heterogeneidad" , produce paradójicamente 
una situación homogénea, y por ende un juicio . 

Este método permite referirse adecuadamente al material musical , clasificándolo y midiendo sus 
consecuencias lógicas . 

8. Becerra J 986: 77-95 . 
9. Becerra 1 958-1 959 . 



T E S T 1 M O N 1 O S I Las enseñanzas de don Gustavo . .  1 5  

2.3 .2 .  PSICOLOGÍA .  Becerra planteaba dos razones como fundamento de un análisis psicológico de 

un aspecto musical cualquiera . En primera instancia, decía que , dado que nuestro planeta tiene una 

aceleración de gravedad , resulta por ende para todo ser humano un esfuerzo , una tensión , cualquier 

movimiento que contradiga el vector descendente de esta aceleración , y por contradicción , una distensión 

un movimiento que vaya en la dirección de esta aceleración . El viejo dicho "todo lo que sube tiene 

que bajar" , podría acá parafrasearse del siguiente modo: "toda tensión debe resolver" . Al menos así 

funciona nuestro cuerpo en esta realidad planetaria .  Esto se ve reforzado por nuestro sistema fónico 

(segunda de las razones invocadas por Becerra en sus expl icaciones) , que se tensiona para lograr 

sonidos agudos (para " subir") ,  y se relaja para lograr sonidos graves (para "bajar") .  En consecuencia, 

las tensiones están psicológicamente (de manera inconsciente) relacionadas con movimientos ascendentes, 

y los reposos con movimientos descendentes . Esto para todo habitante del planeta , es decir, es una 

realidad ps icológica metacultural . En base a esto , Becerra expone una relación de cadencias y 
semicadencias I O  (del latín cadere , caer) con estos movimientos ,  y la existencia de una frase melódica 

que por consecuencia resultaría natural desde su psicología: aquella que parte con un movimiento 

ascendente , y termina con un movimiento descendente . Finalmente , y dado que estamos en presencia 

de desplazamientos , propone el uso de vectores para el análisis de los mismos , proyectando sus usos 

a la medición melódica,  armónica, dinámica, etc . Esto resulta fundamental para poder analizar realmente 

las características de una voz , y/o las de sus potenciales voces virtuales .  

2 .4 . RECURSOS COMPOSICIONALES: Me es imposible recordar con precisión la gran cantidad 

de recursos composicionales que Becerra me sugirió como alternativas tanto en las planificaciones 

como en las confecciones de muchas de mis composiciones . Enumeraré algunas , en el entendido que 

éstas sólo representan la punta de un iceberg de grandes proporciones:  

2 .4 . l .  Control prosódico del ritmo y la articulación: Esta técnica resulta muy úti l , pues , según Becerra , 

ayuda a tener prec isión idiomática .  Buena muestra de su uso son sus obras Oratorio de Macchu 

Picch u ,  y su más rec ien te  Test imo n i u m . Esto perm i te e s c aparse  de  la reg u l ar idad 

rítmica decimonónica ,  para acercar la naturaleza rítmica al lenguaje hablado . 

2 .4 .2 .  Según Becerra , las reglas de una situación musical pertenecen a su inmanencia, pues describen 

la regularidad de ciertos aspectos propios . Estas regularidades ,  una vez planteadas , pueden romperse 

en relación a si mismas (katachresis) , o liberarse de ellas (parrechsia) .  Esta claridad resulta inspiradora 

a la hora de la planificación de una composición , o durante el hecho creativo mismo . 

2 .4 .3 .  Becerra , como consecuencia de sus postulados lógicos , proponía el término "ventana" para 
referirse a una segmento musical cualquiera,  que incide a través de un método (comparativo) , en la 

creación (o re-creación) del material musical siguiente (y subsiguiente) . Su notación resulta muy 

clarificadora 1 1 . Así, definía ciertos tipos de ventanas , entendiendo que la creación de métodos es 

infinita : 

- Ventanas aditivas : a , ab , abe , etc . 

- Ventanas itinerantes o migratorias : ab , be , cd,  etc . 

- Ventanas supresivas : (a -z) - z, (a - z) - yz ,  (a - z) - xyz, etc . 

1 0 .  Estas cadencias tienen su contraparte en el ritmo, pues los sonidos de mayor duración tenderían al reposo , mientras los de 
corta duración a la tensión . Así, ejemplos de cadencia serían ritmos del tipo yambo o anapesto , y de semicadencia los de tipo 
tróqueo o dáctilo .  Por último, Becerra también nos hacía reparar en la existencia de cadencias por saturación , por debi litación 
y por repetición . 

1 1 .  Para una buena ilustración de este tema ver Ramírez 1 972:  60-8 1 .  
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Este verdadero escaneo del material puede realizarse en una partitura de manera horizontal , vertical , 
diagonal , espiral , de manera arbitraria,  etc . ,  y es aplicable a una o más variables (material , instrumentos , 
dinámicas , etc .) . 

2 .4.4. Como una consecuencia de su pensamiento de ventanas , Becerra invitaba a construir (o descubrir) 
recursos cibernéticos en la música ,  entendiendo la cibernética como el control de maquinarias :  

- Maquinaria de implicancias . En el siguiente caso : 1 �2 , 2 � 1 , 3 � 2 ,  una afirmación 1 2 3 , se 
modificaría en 2 1 2 , luego en 1 2 1 ,  y así. 
- Maquinaria circular. En el siguiente caso: 1 ::::;>3 ,  2 �l , 3 �2 , una afirmación 1 2 3, se modificaría 
en 3 1 2, luego en 2 3 1 ,  y así. 

Este tipo de maquinarias pueden ser más complejas , como por ejemplo,  la que explica las relaciones 
de las 7 notas de una escala diatónica en un pensamiento tonal . Además , esto puede proyectarse a la 
aplicación de funciones y matrices . 

2 .5. MA YÉUTICA . Becerra siempre invitaba a efectuar una planificación previa a la composición 
como tal . La idea era realizar un contundente proceso auto-interrogatorio antes de escribir una sola 
nota, cuyas respuestas generaban la prescripción de cada uno de los aspectos de la obra . Becerra nos 
decía que esto no era enseñado por nadie más que por él . Le llamaba mayéutica (cuyo término griego 
se refiere al arte de partear) , enlazando así este método con los diálogos platónicos .  En este proceso , 
la figura del "maestro" platónico es reemplazada por el propio compositor, quién genera las preguntas 
y al mismo tiempo las responde . La idea es ser lo más fiel posible a la planificación del material al 
momento de componer, de manera de perfeccionar este método prescriptivo conforme se van midiendo 
resultados . La mayéutica de Becerra se transformó rápidamente en un fundamento de mj quehacer 
creativo , y parte importante de los contenidos que entrego en mis cursos de composición . 

2.6 .  CONSEJOS GENERALES . Recuerdo una gran cantidad de consejos que Becerra me dio a lo 
largo del tiempo , que se referían a sus propias experiencias más que a métodos o aspectos musicales 
específicos . Estos iban desde consejos para la vida diaria ("mrrar la realidad con ojos dialécticos" , 
"no dejar que la pasión obscurezca el entendimiento" , "nadie es dueño de la verdad") , hasta consejos 
para la composición . Sobre estos últimos , me permito citar un correo electrónico que me escribiera 
el 2 de mayo de 2000: 

Ten mucho cu idado con la autocrítica , no la uses  NUNCA DURANTE LA 
COMPOSICIÓN que , este tipo de manipulación fetal antes de que una obra esté parada, 
puede destruir tu propio concepto . Menos aún gastes nervios en pensar en la crítica 
de otros durante el proceso creativo . Ambas formas de pensamiento crítico y crítica 
pueden,  durante el proceso creativo , dividir tu personalidad en Yo y Super Yo , lo que 
bloquea tu expresión personal en alguna medida . Esta forma de pensamiento puede , 
en casos fatales , acabar con tu propia originalidad. Mentes divididas no pueden expresar 
en forma completa personalidad alguna. 

3 . MÚSICA POPULAR E IDENTIDAD . Este tema fue una preocupación central de Becerra, como 
compositor, como musicólogo y como docente . Concebía la música como una sola, "sin apellidos" , 
pero al mismo tiempo extensamente diversa, por lo que los procesos de identidad y diferencia debían 
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ser enmarcados ,  estudiados y explicados antes de emitir un juicio . En su correo electrónico del 1 2  de 
noviembre de 1 998 , me explicaba que 

Ja división de Ja Música del Hombre en popular y docta es un resabio de criterios 
decimonónicos que se consolidan en la Edad Media y que nos l legan , desgraciadamente , 
hasta fines de este siglo . Se trata de una clasificación clasista que quisiera ver en 
corralitos aparte a los músicos , para no dejar de hacer grupos sociales con propósitos 
de este mismo tipo . 

Más profundamente , señalaba en una breve entrevista a un diario nacional 1 2  que Ja idea de la  
contraposición entre música popular y docta era un prejuicio de Ja pequeña burguesía, como así también 
la idea de que la música popular era menos exigente . Esta extensa visión de Ja música, también Ja tuvo 
en el tema de la identidad cultural . En un artículo publicado en 1 978 1 3 ,  plantea que Ja música chilena 
es 

Ja que hacen los chilenos ,  porque sería prematuro tratar a Ja música chilena como una 
música claramente definible , original , o como una música que posee elementos que le 
son exclusivos en cuanto a lenguaje o en cuanto a formas , o que tenga una tradición 
claramente diferenciada del cualquier otra música. 

Sin embargo, en el mismo artículo, planteaba que 

Chile es , cultural , económicamente , una sola cosa indisoluble con Argentina, con Bolivia 
y con el Perú . ( . . .  ) Ahí recién nos explicamos la chilenidad de Atahualpa Yupanqui , 
que es nuestro , de la misma manera que la cueca chi lena encuentra su mayor desarrollo 
en la provincia de Cuyo y no en la provincia de Linares ,  de la misma manera que el 
mejor diccionario de lengua araucana se escribe en la Argentina y no en Chile . 

Sería la falta de consciencia respecto a esta realidad , Ja que llevaría a la fragmentación de nuestra 
identidad cultural . La superación de esta realidad fue una preocupación constante de Becerra, lo que 
explica por qué mucha de su música presenta una síntesis de elementos culturales diversos , que sin 
embargo , adquieren coherencia en su lenguaje debido a Ja toma de consciencia sobre la existencia de 
éstos en su propio acervo musical . 

4. He intentado referirme a Gustavo Becerra como maestro de composición , de manera introductoria ,  
esperando que el presente artículo motive al lector para consecuentes lecturas y estudios . Hay 
evidentemente , como decía al inicio de este artículo , muchos temas pendientes ,  que espero poder 
desarrollar en el futuro . Pues es en todos estos temas que Becerra sigue vivo , ahuyentando sombreros 
de mucha cinta y trayendo paz al pensamiento con su energía siempre avasallante . Es él quién se 
multiplica y se expande , dejándonos con su generosidad acostumbrada , excelentes e innumerables 
"obras y discípu los  que prolongan su identidad personal ¡ Oj al á  por mucho t iempo ! " l 4 . 

12.  Diario La Época , manes 2 1  de julio de 1 992,  p. 27 . 
1 3 .  Bocaz 1 978 :  97- 1 09 . 

14 .  Paráfrasis de lo que él mismo escribiera con motivo del fallecimiento del connotado compositor cubano Carlos Fariñas , en 
correo electrónico del viernes 27 de septiembre de 2002 . 
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