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"Componer es el arte de ejercer la libertad" 
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RESUMEN . Esta comunicación rememora parte de las activ idades realizadas por Gustavo Becerra 

en el Instituto de Música de la Pontificia Universidad Católica de Chile en 1 992 , en su calidad de 

profesor visitante . Los cursos de Análisis de Música Contemporánea y el de Composición , así como 

el concierto público final , no sólo permitieron a numerosos músicos conocer su metodología de trabajo 

sino también entablar y restablecer lazos que dejaron profundas huellas tanto en lo humano como en 

lo musical . 

Palabras clave: Gustavo Becerra- Schmidt; compositores chilenos ;  Gustavo Becerra-Schmidt en 

Chile . 

Muy escasos son los documentos que llegan a nuestras manos para tentar una memoria de los cursos 

de composición dictados por el recientemente fallecido compositor chileno .  Conservamos sólo el 

programa del Concierto de Clausura de dichos cursos -que se realizó en el Aula Magna del Centro de 

Extensión de la Pontificia Universidad Católica de Chile el domingo 1 1  de octubre de 1 992- , y una 

grabación del mismo registrada en muy precarias condiciones . 

No obstante , cabe señalar que Becerra ya había visitado nuestro país anteriormente , en los años ochenta, 

lo cual suscitó una importante convocatoria e interés dada su extendida ausencia,  aunque forzada, en 

nuestro medio musical . El destacado compositor chileno Rafael Díaz , recuerda! : 

La primera vez que vi a Gustavo Becerra fue en la década de los ochenta. Había mucha 

expectación por verlo , ya que al parecer no visitaba el país desde que se fue en la década 

de los setenta . Vino al reestreno de su Oratorio a Machu Pichu , y por c ierto que 

aprovechó la oportunidad de ofrecer un taller para estudiantes de composición en el 

Departamento de Música de la FAUCH [Facultad de Artes de la Universidad de Chile] . 

Lleno total en la sala 504 de Compañía 1 264 . Noté de inmediato el parecido con quien 

iba a ser mi profesor de composición unos años después ,  Cirilo Vila .  Becerra , como 

Cirilo , era un hombre muy contenido emocionalmente , de humor refinado y agudo , 

nunca un juicio de valor estético sobre alguna obra que pudiera presentársele . Becerra 

1 .  Testimonio proporcionado gentilmente por Rafael Díaz especialmente para este escrito (e-mail :  26 de septiembre de 20 !0) .  
Todos sus  comentarios son de la misma fuente. 
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hizo todo el taller de  pie , nunca se  sentó a l  piano , era pensamiento puro , entretenido , 

carismático; también noté su cierta fragilidad física, pues se cansaba rápido y hacía 

breaks constantes .  
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Organizados por el Instituto de  Música de  la Pontificia Universidad Católica de  Chile a través de  su  

programa MUSICABIERTA, los cursos 1 992 tuvieron lugar desde el 3 1  de  julio a l  9 de  octubre . Junto 

a los de composición también se desarrol laron los cursos de anális is  musical . En ambos casos ,  

participaron músicos de  l a s  más diversas procedencias , tanto de l  área académica como popular, 

intérpretes , musicólogos y compositore s .  Entre estos últimos podemos mencionar a José Miguel 

Candela, Marcelo Espíndola, Carlos Zamora, Francisco Sánchez , Cristián Bassi , Andrés Maupoint ,  

Carmen Aguilera, Mario Arenas , Rodrigo Tapia ,  Edmundo Escalona,  Ernesto Parra, Vicente Fritis ,  

Cristián Acosta, Carlos Silva, Francesca Ancarola, Pablo Aranda, Rafael Díaz y quien subscribe . 

De esta manera , pese a la escasez de antecedentes para elaborar un recuento exhaustivo o un resumen 

de las actividades que se realizaron en ese contexto , nos cabe igualmente dar cuenta de algunos aspectos 

emprendidos y vividos en los cursos de Becerra que consideramos relevantes en el ámbito de la 

enseñanza actual de la composición , particularmente . En esta dirección , el presente texto se basa, 

principalmente , en algunas conclusiones de su autor, provenientes de su propia participación como 

alumno activo en dichos cursos . 

Los músicos que se concentraron en tomo a las enseñanzas de Becerra el año 1992 , algunos de ellos 

representantes de la generación de compositores de fines de los 80,  pudieron encontrarse en carne y 

hueso con un gran mito de la música chilena. Decimos un gran mito , pues el exilio se encargó de 

transformar a muchos de nuestros artistas justamente en esto . No obstante , la presencia del legado 

teórico y creativo de Gustavo Becerra-Schmidt , al menos en el seno de la Facultad de Artes de la  

Universidad de  Chile , se  extiende más allá del exilio y atraviesa generaciones enteras de  músicos . Sólo 

haría falta citar a los compositores que formó y el alto vuelo artístico que éstos han emprendido en 

sus vidas : Gabriel B mcic , Cirilo Vila ,  Hernán Ramírez Ávila ,  Sergio Ortega , Roberto Falabel la ,  

Femando García, Carlos Botto , Luis Advis y Edmundo Vásquez , entre otros , además de algunos 

musicólogos como Luis Merino y Raquel Bustos . También es signo de una gran presencia a nivel 

nacional el hecho de haber recibido , a muy temprana edad , el Premio Nacional de Arte , el año 1 97 1 ,  

dada su numerosa y excelente producción artística. 

Nos hemos detenido muy brevemente en estos escasos datos biográficos sólo para intentar ilustrar de 

qué manera fue recibida la figura de Becerra por una generación que la conoció por largos años sólo 

en "cuentos" . En plena época de dictadura , aquella en que los compositores que hoy tienen entre 40 

y 50 años se formaron musicalmente , dos maestros fueron en particular notables a la hora de resaltar 

la trascendencia de las enseñanzas de Becerra en el contexto de la tradición chilena de la música 

académica: Cirilo Vila y Hemán Ramírez Ávila .  Desde sus respectivas labores académicas , Vila y 

Ramírez Ávila se encargaron de conservar la memoria del legado de alguien que , paradojalmente , 

permanecía vivo , así como las obras de sus propios discípulos , quienes también tuvieron que partir a 

la condición mitológica. 

En el ámbito de los cursos que desarrolló el año 1 992, el maestro Becerra nos entregó una perspectiva 

de la composición que nunca hubiésemos podido recibir en nuestra Alma Mater, la Universidad de 
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Chile , al menos hasta esa época.  En este sentido , cabe recordar que los programas de composición 

estaban aún bastante influenciados por las directrices de lo que en los conservatorios franceses se 

denomina Écriture , carrera distinta a la de composición, donde se favorece el aprendizaje de la escritura 

musical basada en la reconstitución de estilos de diversas épocas , en desmedro de la experimentación 

e indagación l ibre y propia.  En este aspecto , resulta muy emotivo pensar que Becerra nos mostraba 

una parte del mundo de la música chilena que él mismo contribuyó a forjar, bajo el alero e influencia 

de los cambios sociales que posibilitaron llevar adelante una vida musical cada vez más vinculada al 

devenir de la sociedad , como él mismo se encargó de consignar años más tarde2: 

La creación musical , ya profesionalizada en parte importante de la música l lamada 

popular, empieza a avanzar en el campo de los compositores con formación académica. 

Se inicia su participación en el desarrol lo de producciones de teatro , bal let ,  cine , 

televisión y en el campo de la publicidad . Equipados con estas técnicas algunos de los 

creadores , especialmente los jóvenes ,  colaboran en la producción de música en el 

contexto de la lucha política. Los más , entre ellos ,  tienden a participar en las corrientes 

políticas de izquierda. Estas actividades alcanzan un cierto grado de madurez en el 

desarrollo de las campañas previas a las elecciones presidenciales . Entre ellas aquella 

que l leva a la presidencia de la República al Dr.  Salvador Allende Gossens . 

Intentó así reabrir un espacio de encuentro entre compositores , intérpretes y musicólogos , que permitiría 

poner bajo una práctica sistemática la reflexión colectiva basada en la dialéctica .  Aspiraba entonces 

a hacemos ver que estas tres áreas de la música no son más que tres manifestaciones de un hecho 

central : la creación , y que pueden llegar a ser absolutamente complementarias e inseparables . Las tres 

disciplinas lograban nutrirse equitativamente en cada una de las sesiones , pues los músicos participantes 

se desplazaban de la clase de composición a la de análisis con el propósito de aprovechar las distintas 

miradas que el maestro aplicaba de manera didáctica en ambos casos . Una de las direcciones sobre 

la cual puso mayor énfasis ,  destinadas al entendimiento del análisis musical , fue la perspectiva del 

materialismo dialéctico -vertiente filosófica fundamental para entender el pensamiento musical de 

Becerra- , de la Lógica Aristotélica, y de la Lógica Dialéctica desarrollada por el filósofo mexicano 

Elí de Gortari , por ejemplo . Esta aproximación de la praxis  musical al dominio de las ciencias no 

pretendía otra cosa que introducimos en la integración de miradas objetivas en la composición musical , 

tanto desde la labor investigativa como desde la poiesis . En sus cursos , Becerra logró elaborar con 

éxito una metodología basada en la discusión ideológica ,  que se plasmaba en la praxis cotidiana bajo 

la forma de una bitácora, Ja cual alguno de los estudiantes redactaba directamente en la clase . Era lo 

1;que Becerra llamaba el "protocolo" , suerte de acta que se revisaba y discutía en las sesiones siguientes . 

Específicamente en los cursos de composición,  el maestro implementaba una revisión permanente de 

proyectos de obra . Si por alguna razón éstos escaseaban , entonces nos invitaba a trabajar en Ja misma 

clase en ejercicios que resolvíamos colectivamente . Uno de los aspectos que intentaba transmitir era 

el hecho de pensar la obra y su escritura desde su origen , considerando todos los elementos que nos 

permitirían relacionamos de manera efectiva, mas no superflua, con los intérpretes .  Es decir, de qué 

manera podríamos procesar una información , a través de la partitura, capaz de comunicar transparente 

2. Becerra 2003: 57 -65 . 
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y rápidamente las ideas musicales que intentábamos elaborar. Por medio d e  esta reflexión accederíamos , 

además de vinculamos activamente al mundo musical , a algo que él consideró de vital importancia 

como logro de resultados de los cursos que dictó : la  implementación de un concierto donde se 

presentarían gran parte de las obras trabaj adas . 

Es así como en octubre de 1 992,  ya finalizando Jos cursos , se realizó el Concierto de Clausura de los 
cursos en el Aula Magna del Centro de Extensión de Ja Pontificia Universidad Católica de Chile . Un 
aspecto que pudo resonar en los oídos del público fue la diversidad de propuestas estéticas que 
sustentaron dicho concierto . Se presentaron tanto obras con lenguajes muy experimentales , como 

piezas que exploraban la frontera entre lo popular y lo "docto" . Además , también pudo l lamar la 

atención la variedad de recursos instrumentales , esto es , desde obras para instrumento solo hasta música 
para instrumentos y medios electroacústicos . 

También cabe destacar la variedad de escrituras . Este gran abanico comportaba escrituras tradicionales ,  
pasando por la  improvi sación con reglas -como es el  caso de la obra Juegos Musicales (música 

aleatoria),  para guitarra y bajo eléctrico , batería y timbal cromático,  de José Miguel Candela- , hasta 
Ja  improvisación libre GESTIONADA con pequeñas consignas . Vi sto desde hoy, las propuestas que 

se elaboraron en ese entonces se nos revelan especialmente atractivas si  nos percatamos que varios 
de los compositores que trabajaron en los cursos de Becerra han logrado continuar sus búsquedas en 

sus respectivos contextos . Tal vez , un caso emblemático de lo que estamos señalando es el del compositor 

Rafael Díaz , cuyo lenguaje musical ha evolucionado consecuentemente conforme a sus investigaciones 
en el terreno de la música de raíz étnica.  Las propuestas de Díaz tuvieron muy buena acogida de 

Becerra , pues gran parte de su discurso está basado en el problema de la identidad , y de ahí su interés 
por el indigenismo . De hecho Díaz señala3 : 

[ . . . ] lo que me interesaba era el mundo musical de nuestros pueblos origi narios y 

además componía en la modalidad extendida y no con series ni con los recursos propios 
de la escuelas europeas muy valoradas por entonces en mi país . Sin embargo , me animé 

a mostrar mi música,  no sin dificultad , y para mi alegría ví que el profesor Becerra se 
entretenía con mi artefacto , más aún noté que cualquier artefacto musical que le l legaba 
lo divertía como un niño con su juguete . Descubrí que lo que a él realmente Je interesaba 
era pensar en voz alta y cualquier obra podía servirle para ese propósito . Y además otra 
cosa, B ecerra sabía mucho más que yo sobre la cultura musical mapuche . 

La obra 'Zampler, de quien subscribe , fue compuesta casi enteramente bajo el prisma constructivo del 
maestro Becerra. Tres fueron las inquietudes y problemáticas que suscitaron y encausaron la composición 
de esta obra: a) la pertinencia del lenguaje serial en el estado actual de la música, al cual Becerra 
respondía con bastante pragmatismo; b) la elaboración del concepto de timbre y la inclusión de medios 
electroacústicos en la escritura; c) lo referente al problema de la identidad, o según algunas perspectivas , 
de una identidad asumida. A través de nuestros proyectos de composición y en un tiempo muy acotado, 
pudimos aproximamos sólo a algunas facetas de las posibles respuestas a estas interrogantes tan 
visitadas . De aquí surgió entonces 'Zampler -suerte de conjunción entre las palabras zampoña y sampler- , 
de formación instrumental muy exótica: cuarteto de zampoñas (o zikus) , violín , viola,  violonchelo , 
contrabajo y parte electroacústica.  

3 .  Ver nota 1 .  
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Becerra estaba empecinado en que los instrumentos andinos fuesen ejecutados por verdaderos músicos 
populares, llevándolos al contexto de una praxis otra, la que desarrollan corrientemente los instrumentistas 
de cuerdas . Fue así como conseguimos cuatro intérpretes de zampoña sin conocimientos de teoría 
musical . El desafío fue enseñarles una música que estaba rigurosamente escrita y en sincronía con los 
instrumentos de cuerdas y la parte electroacústica. Felizmente , estos músicos tuvieron una excelente 
disposición y gran entusiasmo por experimentar en ámbitos no habituales para ellos . 

En esta obra, el problema de la identidad queda siempre abierto , no pretende ser resuelto , pues el uso 
de estos instrumentos no estuvo atado a un lenguaje que intenta colarnos resonancias de "lo altiplánico" ,  
a través de materiales pre-compositivos que describan esa condición . El hecho de elegir las zampoñas 
para el efectivo instrumental obedece,  particularmente , a las indagaciones acerca de la función del 
timbre -como fenómeno e incluso como material abstracto- , que el autor del presente artículo ha 
desarrollado desde muy temprano en su carrera de compositor. 

Aunque trabajado no deliberadamente , el fenómeno de la distribución de fragmentos melódicos entre 
las zampoñas , quizás sea el elemento más cercano a la idea de una posible incorporación de rasgos 
identitarios , como también fueron maniobrados detalladamente en la obra Relief JI, para cuarteto de 
flautas dulces y electrónica optativa (Lyon , 1 999/2000) . 

Al igual que los instrumentos ,  la parte electrónica de Zampler fue organizada por estructuras escritas 
con la técnica dodecafónica.  La primera de ellas , bajo la forma de secuencia MIDI , comandó una 
secuencia de muestras (simples) , algunos sintéticos y otros registrados , a una muy alta velocidad, con 
el  fin de construir una trama homogénea de sonido con una coherencia armónica que permitiese 
conexión constante con la dimensión puramente acústica de la obra . 

Este Concierto de Clausura vino entonces a consolidar las ideas de Becerra acerca de la praxis musical 
del compositor. 

Para nuestra generación , resultó muy asombroso su constante apego al estudio de obras de nuestra 

propia tradición . De esto dan cuenta, desde muy temprano en su carrera, las frecuentes citas al trabajo 
pedagógico de Domingo Santa Cruz . De hecho , el artículo II de su Crisis de la Enseñanza de la 

Composición en Occidente4 , referido al "Ritmo" , es un "Homenaje al aporte musicológico de Domingo 

Santa Cruz en el campo del análisis" . Es así como se propuso analizar obras de compositores chilenos 

de generaciones distintas , como Solitario JI/ para como ( 1 987) , de Alej andro Guarello , Feed-Back 
para violín ( 1 964) , de Juan Amenábar, Fragmentos sobre el Castillo de Kajka para piano ( 1 954) , de 

Miguel Aguilar, y Seco , Fantasmal y Vertiginoso ( 1 986) , de Eduardo Cáceres .  

Los análisis se  basaban tanto en una indagación de los recursos técnicos de los  compositores mencionados, 

como en apreciaciones de los propios alumnos -en tanto auditores- , y en apreciaciones de los intérpretes 

de las obras . Para Becerra era fundamental entender cómo se articulan las tres aristas ,  según él , del 
hecho musical creativo: compositor-intérprete-auditor. No obstante , j unto con pretender poner en 

evidencia este trinomio , e l  hecho de citar obras de chilenos testimonia un hábito muy positivo de 
nuestros ancestros :  aferrarse a una tradición que , aunque balbuceante , dada la juventud de nuestra 
república, se desarrollaba de manera no menor. Estas buenas costumbres ,  obviamente se extinguieron 

4.  Becerra 1 958 :  48-75 . 
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o a l  menos suspendieron , pues ,  aunque loable s ,  son escasos los  intentos por integrar a la  enseñanza 

de la  composición en nuestros lugares de estudio la  cita constante de obras compuestas en nuestro 
país . En este sentido , el compositor chileno Pablo Aranda, desde su experiencia como profesor de 
composición tanto en la Pontificia Universidad Católica de Chile como en la Universidad de Chile , 
cree que no podremos siquiera pensar en la posibilidad de una tradición chilena de la composición si  
nosotros mismos , desde nuestros puestos docente s ,  no somos capaces de tener en nuestro portafolios 
obras referenciales escritas por nuestros contemporáneos nacionales . 

Desde la perspectiva más humana, Gustavo Becerra nos empapó sin parar de su entusiasmo y energía . 
Era consciente de la diversidad de pensamientos y tendencias estéticas que confluían en sus c lases y 
esto le divertía , pues se articulaba el ambiente propicio para cumplir con éxito su metodología .  Al 
respecto , Rafael Díaz recuerda5 : 

La segunda vez que lo vi fue a principios de los noventa, ya en democracia. Nuevamente 
otro taller, esta vez más numeroso de aspirantes a compositores , entre ellos dos jóvenes 
que hoy en día son compositores activos e importantes en la escena chilena, Cristian 
Morales Ossio y Andrés Maupoint . Yo también estaba ahí, y recuerdo haber sentido 
mucha timidez de mostrarle alguna obra mía a Becerra, porque mi escritura y mi naciente 
poética distaban mucho de los que se cultivaba en centro Europa [ . . .  ] .  

Con esta energía casi infantil ,  Becerra , tal vez con más entusiasmo que sus propios estudiantes y 

contando esa interesante pluralidad , nos instaba a pensar en la necesidad de montar en un concierto 
todas las obras que habían sido trabajadas en el taller. Quizás , era la primera vez que nuestras obras 
eran confrontadas a la opinión y sugerencias del colectivo . ¿Es que esta práctica inculcada por Becerra 
cuestionaba tácitamente aquella visión decimonónica que muchos de nosotros teníamos del oficio de 
compositor?,  ¿el culto a Ja condición de aislamiento? Lo cierto es que nos encontramos súbitamente 
ante Ja necesidad de hablar acerca de nuestras propias sensibilidade s ,  nuestra cocinería , nuestras 
aprensiones , nuestras pasiones sonoras y, ante todo , de nuestras utopías . En esos tiempos y con un país 
con una herida seria, donde , a pesar de la entonces reciente vuelta a la democracia, la energía desbordante 
del maestro Becerra llamaba la atención y, afortunadamente , nos dejábamos contagiar por ella .  En 

muy poco tiempo fuimos capaces ,  como grupo de estudio y trabaj o ,  de montar un concierto con las 
cerca de 1 7  piezas que se escribieron en este marco. 

A la luz del epígrafe que encabeza este pequeño artículo y considerando lo tanto de Becerra que 
encierra , creemos que justamente el  espíritu de l ibertad ante la escritura musical es una de las facetas 
de su pensamiento que más permanece en la conciencia creadora de los compositores que participamos 
en aquellas sesiones . Es innegable que la generación que surge hacia fines de los ochenta, artistas tales 
como Pablo Aranda, Rafael Díaz , Andrés Maupoint , José Miguel Candela, Carmen Aguilera , Carlos 
Zamora y quien escribe , está definitivamente marcada por estos principios que , lejos de haber provocado 
una fractura con la academia, han favorecido justamente la integración de estos compositores a diversas 
instituciones universitarias de formación musical profesional , donde han logrado no solo renovar con 
su influencia los planes de estudio respectivos , sino también imaginar nuevos escenarios de intercambio 

artístico y de divulgación de la música nacional . 

5 . Ver nota l .  
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Y en el terreno puramente compositivo , consideramos de un inmenso valor el que muchos de los 

compositores que invadimos el aula de Becerra durante poco más de tres meses , hemos continuado 

el desarrollo de ese afán por la experimentación inquieta -tan vapuleada en estos tiempos por lo que 

podríamos llamar 'estética de las seguridades ' - , por la incorporación de una música que asume riesgos 

y por una conciencia estética alimentada por el cuestionamiento y la  búsqueda de una composición 

de los posibles , como dijera Massimo Cacciari6 parafraseando a Luigi Nono cuando se refiere a Robert 

Musi l7 . Este es el ejercicio de la libertad , o de la composición finalmente , que Becerra intentó 

mostrarnos . Nos abrió una bella ventana por donde transitaron los ecos de un discurso que ya había 

escrito al calor de los cambios sociales de su tiempo , acaso su técnica compositiva del scanning -que 

tan deliciosamente explicó en alguna sesión- aplicada a su anhelo de rehacerse en la historia suspendida. 
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