Como Ulises con las sirenas: el compositor
institucional chileno y la idiomaticidad del canto

Por
Gonzalo Cuadra

PROLOGO A LOS BENIGNOS LECTORES

Kl siguiente escrilo tiene su origen en una conferencia que me locd realizar para las fuventudes
Musicales de Chile en el Instituto Chileno Novteamericans de Cultura en septiembre de 1994. Al
parecer mi temdtica, que versaba sobre observaciones que en £sa época parecian pertinenles, cansé
interés en algunos docentes que alli se encontraban, lo que se tradujo en una invilacion a inlegrar
el presente miimero de la Revista Musical Chilena. [y cdmo me complics!, ya que no sélo no
recordaba con propiedad lo que habia dicho en esa ocasion, alejada a distancia de seis afios, stno
que me ha obligado a legar impresas en un medio citable unas opiniones que tenian el beneficio
de la impunidad que da la ausencia de registros. Dejando asi pues claro que un porcentaje de esta
culpa cae en quienes creyeron inleresantes mis palabras, comienzo a desenvolverias.

1. EN EL QUE SE PARTE CONTANDO UNA HISTORIA

—Y esto Aslepiades, qué es ?

—Esta indicacidn aqui pide que des la nota mds alta que tengas,

—Ah.. syesta?

~{miraba un signc compis y medio mas adelante)

-Esto, Gonzalo, es un simbole que te pide la nota mds grave que tengas en tu registro.
—Mmm... Sabes, Aslepiades, esto no lo puedo cantar. O sea, trataria pero no creo que
resulte de la manera que imagino que te lo imaginas.

—Pero cdmo no vas a poder...

Este didlogo, veridico, tuve lugar en algiun pasilio de la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile en el ano 1890, Aslepiades, por cargarle con tal nombre, era
une de nuestros companeros mas talentosos y estaba teniendo una sélida forma-
¢ién como compositor. Es mds, creo que hoy por hoy realiza una promisona ca-
rrera en el exterior. Esta pequeia historia no pretende minimizar ni busca mofa
de su quehacer, sino que viene a ejemplificar un poco el rumbo que tomari este
escrito.

Lo que planteo es que el lenguaje musical contempordnec docto en nuestro
pais, aun cuando ha tenido piezas vocales en su repertorio, no estaria histérica-
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mente predispuesto a conocer las caracteristicas idiomaticas del canto solista, com-
portamiento que muchas veces se ha construido sobre la base de prejuicios histé-
ricos, sociales y un voluntario alejamiento. (Esta frase excluye ciertamente ¢l mundo
coral, ampliamente servido por nucstros compositores durante todo el siglo XX).
Obstinadamente me referiré en mis opiniones a lo que veo en Chile, dejando en
claro que puede que estos comentarios reflgjen no sélo una idea de lo que pasa
en nuestro pais sino en, por ejemplo, América Latina. Vamos por puntos.

2. UNA NARRACION ~-Y RAPIDA- DE NUESTRA VOCALIDAD DOCTA

En Chile este alejamiento vocal se inicia cn los origenes de la practica musical
docta. En realidad no tuvimos barroco y nuestro clasicismo, no obstante eminen-
temente vocal, fue modestisimo en comparacién con }a produccion eclesidstica
del resto de las urbes de los virreinatos. Ni qué hablar de componer profanamente
para la voz : si bien este material —observando los archivos catedralicios de Améri-
€a—- No €s geNeroso, en nuesira capilania es aiin mas modesto, con algunos him-
nos para eventos civicos y una bolera'. La 6pera llegé en el segundo tercio delsiglo
XIX, pero a pesar de su inmediata popularidad no cred escuela vocal: nuestra
sociedad veia con pésimos ojos el que una darmna se subiera a las tablas y, oh para-
doja, eran las damas de la sociedad chilena las que recibian clases de canto. $dlo
como pasatiempo, Isidorita®. Con este romanticismo sin mucho despliegue vocal
criollo, nos perdimos del segunde periedo histérico tradicionalmente visto como
altamente vocal: baste recordar mis clases de piano en la Facultad y c6mo mi
maestra pedia “cante esa melodia de Schumann” o ¢cémo los pianistas comenta-
ban que sin “cantar” esas lineas intermedias Brahms perdia por completo su sa-
bor de milhojas. O el “lirismo” hallado en los conciertos para, digamos, violin,
citando un adjetivo cantabile que se forja en toda su acepcidén en el andlisis musical
impresionista nacido en el siglo pasado.

Llegado el siglo XX, la actividad vocal era muy nutrida en nuesuo Teatro
Municipal pero con cantantes extranjeros, incluso en los papeles mds pequenos,
debido al sistema de compaiiias itinerantes. El repertorio cra notable; teniamos
estrenos con poquisimos afios de diferencia con Europa, pudiéndose decir que
nuestra cartelera privilegiaba la misica contempordnea, aunque basicamente ita-
liana y francesa. Que este Teatro y cste repertorio fueran pricticamente un tinico
foco musical docto {musical y social, en rigor), marcando incluso el perfil del
Gonservatorio Nacional de Misica3, trajo una saturacién y rechazo en nuestros
primeros compositores institucionales. Reaccién que al parecer tuvo sucesos como
aquella mitica quema de partituras de éperas italianas, triunvirato de Ars Poética,
performance y exorcismo, en la que participé el quizd mds destacado a nivel

!Pereira Salas 1978,

2Supuesta y apocrifa respuesta a Isidora Zegers, sopranc y compasitora espafola avencidada en
nuestro pais en el siglo XIX y que fuera uno de los pilares fundamentales tanto en la vida msico-
social como en la fundacién de la institucionalidad musical en Chile. Referencia en tono farsesco
caracteristico del autor. De pésimo gusto.

3Meléndez, Pefia, Torres 1988: 39.
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institucional de los compositores chilenos. Seguramente se trata de una mentira
o acaso de una vil exageracién difamatoria pero, recurriendo al refran italiano: se
non ¢ vero ¢ ben trovato (si no es verdad, esta buena la ocurrencia).

Debe hallarse en las tertulias musicales de comienzos del siglo XX (como las
del Cuarteto de Pefialolén o las de Arrieta Carias) y la creacién de la Sociedad
Bach el nacimiento, no sélo de nuestro compeositor docto institucional, sino el
perfil inicial, visto lo dicho anteriormente, de todo un repertorio, que privilegia-
rd la misica de cdmara instrumental y los compositores germanos y, en menor
medida, franceses. En el caso de la Sociedad Bach, su interés se centrd en Bach,
Wagner y también Palestrina y seria poco apropiado desconocer su influencia en
el mundo musical chileno, sobre todo teniendo en cuenta que su labor pedagégi-
ca fue sefiera en nuestre pais, tantc a nivel de formacidn de compaositores como
de pedagogia en escuelas primarijas, v considerando ademas su “actitud de lucha
[...] enlo que considerd como verdaderas obras de arte™.

Este aprecio a este repertorio se apoyd ademds en una historia de la misica
imperante en la época (e incluso hasta hoy, con exponentes maximos en popula-
res colecciones de miisica con nombres tales como Los grandes maesiros o simila-
res) que avanza (quizd debiéramos decir "progresa”) de “genio” en “genio”, de
novedad en novedad, cual travesia de isla en isla, pudiendo estudiarse su proceso
como independiente del entorne histérico y social, hermanadoe a conceptos de
“originalidad”, “vanguardia” y “él lo hizo antes que nadie”.

3. TRES INVITADOS A NUESTRA IDENTIDAD,

Tomemos a Bach como primer modelo, su sentido instrumental, comparable alas
partes vocales. De él se tomari la premisa de que la voz es un instrumento mds.
(Las sopranos, contraltos, tenores y bajos que se enfrentan a una partitura de
Bach casi invariablemente deben resolver técnicamente dificiles frases de
larguisimo aliento, intervalos inesperados o tensas tesituras hacia el agudo en el
caso de las voces agudas —claro que no todos pensaban hace varias décadas que el
diapason universal 440 y la intrasportabilidad del repertorio barroco eran una
convencidn de fines de siglo XIX e inicios del XX),

Otro modelo fue Beethoven {que en otros paises latinos ¢s simplemente
Betdven, Aqui se oiria mal, pruébelo con sus amigos miisicos). Si bien Beethoven
Jjamas en su escritura sobrepasé las tesituras habituales de su época (véase mas
adelante Mozart), pocos compusitores, salvo en su escritura de Lied, han escrito
tan incémodamente para la voz como €l: “En Bach y en Beethoven, por ¢l contra-
rio [...] el interés se polariza ante todo sobre la orquesta y no sobre el canto™, nos
comenta Albert Schweitzer en su libro J.S. Bach, el miisicopoeta®. Y una digresion:
recuerdo una clase de Anilisis en la Facultad en la que, frente a mi observacidn,
por respuesta se me dijo que “Beethoven escribia para que los intérpretes supera-

Meléndez, Pefia, Torres 1988: 62.
88chweitzer 1955:85, Aquella pigina en la que €l autor trata a ].S. Bach de “traidor” por haber
sucumbido a las influencias formales italianas,
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ran dificultades técnicas y buscaran nuevos caminos”. Ninguna explicacién de
andlisis o histérica. Lo que podia aplicarse a su obra para piano (por ¢jemplo “los
construcilores debieron perfeccionar el instrumento para responder a las exigen-
cias de las nuevas composiciones” puede ser una frase verosimil) no sirve para la
voz, si pensamos que nuestra laringe (el soporte fisico) cs la misma desde hace
milenios, El dogma de la infalibilidad del genio.

El tercer modelo de interés fue Wagner, “Qué tanto Mozart o Hacndel, pascle
a sus alumnos varias veces seguidas el Tristdn e Iselda”, dijole uno de los mds desta-
cados compositores que ha tenido nuestro pais a un docente de la Facultad de
Artes, Fl caso de Wagner es diferente. Nos hallamos frente a un compositor que
forj6 un modelo de canto que llevé a sus extremos la vocalidad del romanticismo
apoyado en €l mas: mas volumen, mds resistencia y ha tenido decenas de cantan-
tes sobresalientes ¢ ideales, Cuando a una destacadisima intérprete de Wagner de
comienzos del siglo XX le preguntaron qué era lo que se necesitaba para cantar
sus obras, respondié “zapatos comodos”. Esta sera la vocalidad heredada por
Richard Strauss y Iuego tendri directa relacién con la vocalidad expresionista
alemana de, por ejemplo, un Berg. La observacién de que ya no hay cantantes
wagnerianos en cantidad y calidad es una opinién verosimil sélo desde mediados
de la pasada década del 70 y, en rigor, aplicable mds que nada a los tenores. La-
mentablemente en nuestro pais ha habido sélo dos: Renato Zanelli y Rarnén Vinay.
Salve una o dos voces por década, nuestro pais no hubiera podido afrontar una
produccién vocal heredera de Wagner.

Cualquier otro compositor de linea germana del siglo XIX, aparte de los cita-
dos, serd tradicional en su escritura vocal {obviamente hablo en el sentido de la
“exigencia muscular”, no en cuanto a complejidad musical o refinamiento
interpretativo: por ejemplo, Schubert, Schumann, Wolf) y no pueden ser toma-
dos como un ejemplo para conocer todas las posibilidades vocales,

Una extensa generacién de compositores nacionales se¢ formaron bajo este
criterio y a su vez han ejercido la docencia.

4. EN DONDE SE COMIENZA POR HABLAR DE LAS DISTANCIAS Y
DIFERENCIAS Y SE TERMINA PLANTEANDO LA UNICA
PERSONALIDAD DEL CANTO

Pero el “caso vocal contemporineo en Chile” tiene dos puntas en este equilibrio
creadores-“usuarios”. Primero he planteado que los compaositores chilenos, histé-
ricamente, no conocieron el instrumento vocal como el resto de los instrumentos
¥ que a su vez los alumnos de composicién a nivel docto ni conocen ni se les ha
instruido en el fendmeno vocal. En la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, si bien era razonable escuchar cosas como “no es violinistico” o “eso no se
puede tocar en guitarra” 0 “anda a conversar con un tubista”, nunca me toco oir
de un profesor un simil referente a la voz. Muchos alumnos aprendfan primera-
mente que “la tesitura de un oboe es la siguiente... y un arpegio suena...” segan
comentaba la grabacién de apoyo organoldgico; pero esto es relativisimo referen-
te a la voz y una grabacidén no sirve. Por ejemplo, ;qué compositor o alumno que
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haya compuesto para la voz solista sabe lo que es “el pasaje” o la “voz de pecho”
(por citar un elemento fisico y un color, respectivamente)? y el desconocerlo y
componer doctamente equivale a no saber qué es ese pedal izquierdo y escribir
para piano.

A modo de ejemplo, considerindolo importante debido a la gran cantidad de
material que nos muestra, podemos citar estadisticas de lo que fue el Tercer En-
cuentro de Compositores Latinoamericanos realizado en Santiago en 1989, orga-
nizado por Anacrusa. De un total de 17 obras presentadas por compositores na-
cionales, 3 requirieron el uso de la voz solista, Dc igual manera sucedi6 en los
encuentros para creaciones contemporineas realizados en 1991, 1992 y 1995 en
la Universidad de Chile, en los cuales de un total de 73 obras hubo 13 para can-
tante solista, Quizd la cifra no cause extraneza, pero no hay que olvidar que esta-
mos hablande de un instrumento que ha sido fundamental en la creacién musi-
cal docta occidental, desde Monteverdi, Dowland y Caccini hasta Webern,
Dallapiccola, Glass o Stockhausen, por citar algunos.

En el canto hablamos de un proceso muscular de fisiologia compleja, no
mecanico puro, y estd a merced de elementos extramusicales. Cuando un cantan-
te estudia una obra, fija muscularmente un intervalo (sobre todo aquellos que le
son mds dificiles}, la dindmica o la afinacién general de una pieza si hablamos de
alguna afinacién histérica; una memoria que no es tan sélo auditiva, repito, sino
muscular, Esta fijacion, que en el lenguaje cotidiano del canto algunos llaman
“poner en voz", permite el cantar sin contratiempos o tensiones sorpresivas, De
alli que la llegada del lenguaje dodecafdnico, con la nueva légica auditiva de su
intervalica o la nueva logica dindmicay de ataque de la masica serial, encuentre al
cantante constantemente “leyendo” y el proceso de memorizacién muscular sea
muy lento, muchas veces mis que el tempo disponible. Es agotador. Como siaun
maratonista se le exigiera rendimiento 6ptimo en un recorrido desconocido. No
es rarc que termine con un desgarro, cosa que en el canto tendria muchos simi-
les, todos ellos igualmente disuasorios.

Es por eso que el sisterna tonal, alin en sus tltimos y mds postreros ejemplos,
por su ldgica que nos es historicamente mas familiar, permite alardes de virtuosis-
mo con mayor rapidez. Bastese recorrer cualquier partitura barroca plena (Bach,
Haendel, Vivaldi, Bononcini), en especial aquellas compuestas para los castrati y
sus arsenales pirotécnicos o efectos de sinuosos cromatismos. Mozart, un compo-
sitor que a priori nadie tildaria como “antivocal”, se permitia pedirles a sus sopra-
nos saltos de dos octavas y una tercera (Axia: Vorrei spiegarvi, oh Dio, K. 418) regis-
tros de dos octavas y una quinta (personaje de Blonde en El rapto del Serrallo) o
remontarias a la nota mds aguda pedida para una soprano hasta el momento (Sol
sobre agudo, aria: Popoli di Tessaglia, K. 316). Pero, y aqui llegamos a un punto
importante, Mozart y en general la mayoria de los compositores hasta bastante
entrado el siglo XIX, mas que a una clasificacion determinada le escribian a can-
tantes determinados y conocian sus virtudes y falencias. “Escribo arias que calzan
como guantes”, dijo en una de sus cartas, El pensamiento es en verdad inverso a
como podria ser hoy. Mozart no hizo cantar asi a las sopranoes de su tiempo exi-
giéndoles tales alardes técnicos, sino que los cantantes le permitieron una escritu-
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ra 1al. Sus arias no son de dominio piiblico, sino que tienen nombre y apellido. En
el fondo, una variedad vocal infinita: Ricardeo Cocciante, Beniamino Gigli, Alfred
Deller, Udo Dirkschneider de ACCEPT o Luche Barrios son todos intérpretes
musicales de occidente de voz medio-aguda y no hay paralelo en una primera
audicién. Esta flexibilidad se perdid llegado el siglo XX, en que la visidn de la
obra como un todo personal y original del compaositor, producto de un sofistica-
do proceso composicional, firmemente heredada del romanticismo y
anacrénicamente vigente hoy en dia para algunos como premisa absoluta, se esta-
blecié.

5. DE COMO ESTA LINEA TIENE OTRA PUNTA QUE HAY QUE TRAZARY
DEL FINAL DE LA HISTORIA

Y quiza por todo le antes dicho llegamos a la segunda punta del equilibrio que
habldbamos y que atenta contra el fluido proceso de creacién vocal contempori-
nea en nuestro pais: la formacién del cantante.

Para enfrentar una partitura vocal de vanguardia se necesitan dos cosas: una
lectura musical altamente eficiente (0 en su defecto una memoria musical prodi-
giosa y un amigo lector) y una técnica a toda prueba (el aspecto muscular del que
hablé). Es decir, un esfuerzo extra para la mayoria de los cantantes, quienes prefe-
rirdn invertir su tiempo y energias en aprender un repertorio que les significard
conciertos inmediatos, repeticiones, asistir a concursos y clases magistrales inter
nacionales. La mayoria del repertorio estudiado por los alumnos empieza en el
barroco y termina en un siglo XX que no se desliga de la tonalidad: Guastavino,
Orrego-Salas, Richard Strauss, el joven Schanberg, Weill, Gershwin o el Grupo de
los Seis francés, por mencionar algunos, lo gue dificilmente podria llamarse “con-
temporianeo” hoy en dia. En este panto no sélo hablo del cantante formado
institucionalmente; recordemos que quizd la mitad de los cantantes de nuestro
pais ha estudiado con clases particulares, sin ¢l apoyo que da una formacién gene-
ral, 1a que en este caso debe ser reemplazada por la cultura musical del profesor y
las iniciativas de inguietud que tenga ¢l alumno. No se ensefia a enfrentar las
dificultades técnicas de una partitura de vanguardia. ;:Es que no es importante cn
la formacién del repertorio de un alumno o se la considera comn verdaderamen-
te sin trascendencia para una carrera? Ademis recordemos que algunos maestros
pueden mostrarse reticentes al repertorio: cualquier gjecucién no tradicional de
un instrumento, bisicamente implica la mancra de tocarlo o al instrumento mis-
mo (procesar su sonido, piano preparado, tirarlo de un segundo piso, cortarlo
con una sierra) pero no al instrumentista {a 1o mas un “pero ne lo toque” o cosas
asf, nunca poniendo en peligro la integridad quizi no sicoldgica, pero al menos
fisica del intérprete, y luego tirese con él, cortese con él}. Pero los cantantes
indivisiblemente son instrumento ¢ instrumentistas, sin posibilidad de luteria, de
ahf el cuidado. Salvo los pocos cantantes activamente vigentes que en este mo-
mento recuerdo (sin duda alguna Carmen Luisa Letelier) y en algin momento
de su carrcra Paula Elgueta, Francesca Ancarola, Claudia Virgilio, Magdalena
Amendbar, sin olvidar el fendmeno fogaz que fue Fernanda Meza (;los composi-
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tores las prefieren ellas o las cantantes son mejores para la musica contempora-
nea? Tema de debate), no se da hoy en Chile el caso de cantantes que dediquen
una parte fundamental de su carrera a estudiar y difundir el repertorio contem-
porineo, no sélo nacional sino mundial, tal como pasa en otros paises (pienso en
Dorothy Dorow, Mario Basiola Jr., Anja Silja, Cathy Berberian, Stefania Woytowicz,
entre otros).

INQUIETUDES Y COMENTARIOS. UN BOSQUEJO DE ANALISIS

En esta cuerda de dos puntas tendremos que resolver la situacién de un universo
de creadores que quizd no le fue dado ni ha pensado en hallar el camino para
comprender e interesar a un universa de “usuarios” que ne sélo le desconoce sino
que por el momento no cuenta con las herramientas y el interés de hacerlo.
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