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El estudio de Leni Alexander Pollack, considerada la compositora nacional mds importante del siglo
XX, expande y profundiza nuestro conocimiento del aporte de la mujer a la creacién musical chilena.
En el presente trabajo las entrevistas personales fueron no sélo la fuente primaria para obtener los
antecedentes biogrificos iniciales, sino también una oportunidad para discutir y aclarar asuntos de esté-
tica, tendencias y estilo. Sobre estas bases se analizan tres obras especificas, consideradas como
demarcatorias de la evolucién de sus recursos creativos. El catilogo de sus obras es una muestra vivida de
la gran versatilidad de la compositora en el libre uso de los pardmetros musicales, como elementos basicos
generadores de toda una obra y, a la vez, en las sugerencias que hace a los instrumentistas— intérpretes o a
los actores de su hérspiel o “teatro para escuchar”. En suma, sus composiciones y escritos académicos, a los
que se agrega la difusién radial comentada de la musica contemporinea en Chile y en el extranjero,
confirman su calidad de representante itinerante y portavoz de la vanguardia musical del siglo XX.
Palabras clave: Leni Alexander, misica chilena del siglo XX, compositores chilenos.

Leni Alexander Pollack, has been considered the most important national female composer of the 20 century. The
study of ker musical composition has contributed to further our knowledge of women's contributions to musical
creation in Chile. For the present paper; personal interviews were not only a primary sowrce for the initial biographical
information, but also an opportunity to discuss with the composer topics relaled to aesthetics, tendencies and style.
Upon these bases, three specific works are analyzed, which are considered turning points in the evolution of her
creative resources. The catalog of her work is a vivid demonstration. of her versatility in the free use of musical
parameters, which can be seen as basic element in the generation of compiete works, as well as in the suggestions she
offers to the instrumentalists —performers and to the actors of her horspiel or “theater to be heard”. In summary, her
compositions and her academic papers— to which we can add the music —and-her comments on contemporary music
broadcasted in radio programs both in Chile and abroad— confirm her position as representative and itinerant
spakesperson of the avant garde of 20 century’s music.
Key words: Leni Alexander, Chilean music of the 20 century, Chilean composers.

I. VIDA

Compositora y pedagoga, nacié en Breslau, actual Wroclaw, Polonia. Hija de abo-
gado y cantante de 6pera judios, residié en Hamburgo hasta 1939 donde realizé
sus estudios generales y recibié las primeras ensefianzas de piano. A los 14 afios se
enfrent6 al problema del éxodo desde su pais natal. Junto a su familia lleg6 a
Chile el afio 1939, en uno de los tltimos barcos con inmigrantes llegados al pais
antes de la Segunda Guerra Mundial. Se establecié en la capital y obtuvo la ciuda-
dania chilena en 1951.

*Los ejemplos musicales fueron dibujados por Ingrid Santelices.
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Continué sus estudios de piano con el maestro Rudy Lehmann, e inicié su
aprendizaje del violoncello con Hans Loewe; fue ademds alumna de armonia y
contrapunto de Lucila Césped. Siguié cursos de psicologia en la Universidad de
Chile, perfeccionindose en el sisterna Montessori, para nifos discapacitados.
Obtuvo su diploma en 1942. De 1949 a 1953 sigui6 cursos de composicién, duran-
te cinco anos, con el maestro Fré Focke (1910-1989), compositor holandés radica-
do a la sazén en Chile, quien fuera alumno de Anton Webern!.

“Yo supe de su presencia en Chile por mi profesora [...] Lucila Césped [...].
Desde un comienzo ella se dio cuenta de la fuerte personalidad artistica de Fre
Focke [...] y me hablé de él, convencida desde un principio que Focke seria el
profesor adecuado para mi. En ese tiempo yo habia escrito ya varias obras, sobre
todo para piano, que a Lucila Césped le gustaron pero que encontré “extrafias” y
casi incomprensibles. Habl6 con Fré Focke sobre mi musica, quien se interesé
por mis trabajos y me espero al dia siguiente [....] Me recibié muy amablemente
y se sentd enseguida al piano, tocando mi miisica. Ripidamente tuvimos un muy
buen contacto, aceptindome como alumna. Fui su primera alumna en Chile y
durante cinco afios Focke fue mi profesor de composicién, hasta que dejé el pais
para ir a Francia.

Estos cinco afios [...] no solamente significaron clases de composicién con un
maestro excepcional. Senti que se abrian puertas, cuya existencia me eran desco-
nocidas hasta entonces. Detrds de aquellas puertas podria descubrir una mdsica,
una manera de pensar la misica y escucharla, que desde ese momento fue una
revelacién para mi”2.

Alexander afirmé que conocid en el afio 1952, en Chile, a Pierre Boulez, quien
viajara a nuestro pais como director musical de la Compaiiia de Teatro de Jean-
Louis Barrault. Boulez revisé entonces algiin material de la compositora y le sugi-
ri que, de viajar a Europa, siguiera sus estudios con Olivier Messiaen.

Becada por el gobierno francés, en 1954, continué estudios privados de compo-
sicion con René Leibowitz, y de ritmo, andlisis y folclore oriental con Olivier Messiaen,
en su citedra del Conservatorio de Paris®. Durante este periodo sostuvo una breve
amistad con Pierre Boulez ~que se enfrié posteriormente-y conocié en Venecia al
compositor y director Bruno Maderna, quien fuera postericrmente su maestro de
composicién. Ese mismo afio se encontré en Paris con Luigi Nono, quien habia
sido alumno de Maderna. Surgié una amistad que —segun ella afirmara- duré trein-
tay seis afios. Durante este largo periodo hubo encuentros y desencuentros tempo-
rales, sin embargo, lograron compartir muchos momentos gratos entre Venecia y
Friburgo, en los afios previos al fallecimiento de Nono, en 19904,

Al regresar a Chile, dict6 una conferencia sobre “Miisica concreta” en el Insti-
tuto Chileno-Francés de Cultura de Santiago, actuando como portavoz de las nue-

Para mayor informacién sobre Focke y su €época en Chile, ver: Herrera 1999: 178-179; Aguilar
1997; Allende-Blin 1997; Becerra 1997; Lefever 1997; Maturana 1997; Marthey 1997; Max Neef 1997;
Orrego-Salas 1997; Vila 1997,

Alexander 1997: 54-55.

3Alexander 1992; 95,

“4Alexander 1990: 118-119.
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vas experiencias musicales de la Radiodifusién Francesa, bajo la direccién de Pierre
Schaeffer®. Su disertacién fue uno de los primeros contactos de los misicos chile-
nos —junto a la visita de Pierre Boulez de 1954 con las nuevas tendencias de la
musica francesa. Durante 1955 trabajé con Bruno Maderna en Venecia, y, a su
regreso, realizé cursos de difusién de la miisica contemporinea en la Universidad
de Chile e ingres6 a la Asociacién Nacional de Compositores.

Un viaje a Nueva York, en 1959, le permité aceptar de Dimitri Mitropoulos,
director de la Orquesta de Camara de Nueva York, el encargo de una obra para
orquesta de cdmara, y la composicién de la misica para un grupo de solistas de
ballet del Metropolitan Opera House. Surgieron asi las obras Time and Consumation
v Soon we shall be one, respectivamente.

Representé a Chile y Latinoamérica con la cantata From Death to Morning
[O-15] en el Concurso Internacional de la Sociedad Italiana de Musica Contem-
pordnea, 1959, y en el XXXIV Festival Anual de la Sociedad Internacional de
Miisica Contempordnea, SIMC, en Colonia, 1960. La compositora particip6 ade-
mads en los cursos internacionales de verano de musica contemporinea en
Darmstadt y realizé estudios de musica electrénica en la Westdeutscher
Rundfunk, WDR, en Colonia.

De regreso a Santiago, en 1960, realizé cursos a nivel universitario, con el
propdsito de dar a conocer la nueva misica de Europa y Norteamérica, en espe-
cial sus posibilidades de expresién grafica, la miisica aleatoria y electronica y el
teatro musical (Martinez: “Retrato de la compositora Leni Alexander”, 1991, trans-
mitida por WDR3, Colonia, fax en espafiol del 11 de noviembre de 1969)8. Entre
1963 y 1965 viajé invitada a diversos paises de América Latina y Europa con el
propésito de dar a conocer sus obras, participar en cursos sobre musica contem-
porineay realizar emisiones radiales sobre este mismo tépico parala Siddeutscher
Rundfunk, SDR, en Stuttgart, y en el Goethe Institut de Santiago de Chile.

En 1964 escribi6 Aconteceres, una obra por encargo de Bruno Maderna para la
Internationale Kammerorchester Kranischstein. En 1967 fue invitada a Cuba a
presentar sus obras. Obtuvo la beca de la Fundacién Guggenheim en 1969, y se
radicé nuevamente en Paris. Fue éste un periodo muy fructifero, en el que com-
puso varias obras de importancia, estrenadas por calificados conjuntos franceses y
dirigidas por personalidades como Jean-Claude Cassadessus y Erhard Karkoschka.
Ese mismo afio la Sociedad de Conciertos Domaine Musical, establecida en Paris
en 1954 por Pierre Boulez, le solicité una obra, la que seria Par quoi? A quoi? Pour
quoi? [0-26].

En el campo de la docencia impartié cursos de composicién y abrié un taller
de improvisacién para nifios. Entre 1979 y 1983 realiz6 numerosos viajes a San
Francisco, donde recibié de Paul Harris el encargo de un ballet basado en el texto
de Franz Kafka A Country Doctor’, y dicté cursos de musica contemporanea en el
California College of Arts and Crafts de Oakland.

55/A 1955b: 64.

Syer I1. Entrevistas, Martinez ca. 1991,

TVer [0-32] del “Catdlogo de las Obras Musicales de Leni Alexander Pollack”, que aparece en
este mismo numero de la RMCh.
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Nuevamente en Europa, participé en conciertos en Francia, Alemania y Espa-
na y colabor6 con Jacques Chailley en la enciclopedia sobre la musica del siglo
XIX. Durante este periodo realizé investigaciones en el campo de la musica y la
psicologia, cuyos resultados dio a conocer en los seminarios que impartié en Chi-
le durante 1984 y 1986.

Entre los trabajos mds importantes de esta época estd el encargo de una obra
por Radio France para el Festival de Miisica Contempordnea y Tradicional Euro-
pea, celebrado en Toulouse, en 1987. La década finalizé con una nutrida activi-
dad de conciertos, conferencias y emisiones radiales, y con la consolidacién de
diversos proyectos de composiciones. Entre sus planes figuré la preparacién de
una cantata para el Festival de la Paz, que se realizé en Cassel®.

Sus actividades desde 1990 en adelante siguieron dentro de la tendencia per-
manente de dividir €l afio calendario en permanencias alternadas entre Chile y
Europa. Destacan en los semestres nacionales los seminarios sobre obras
radiofénicas en 1991, los encargos del Goethe Institut en 1992, y el Ministerio de
Educacién en 1994. En julio de este iltimo afio le fue conferido el galardén “En-
cargo de una obra musical-Charles Ives”, por el Comité de Muisica del Instituto
Chileno Norteamericano de Cultura, Continuando con su vida itinerante, realizé
diversos viajes a Colonia y Paris, donde present6 sus obras radiofénicas e
instrumentales.

Frente a toda esta gran actividad desarrollada por la compositora, se debe
destacar la importante labor de difusién de la misica chilena contemporinea en
centros europeos. De gran importancia es el ciclo de programas que preparé para
la WDR de Colonia sobre los compositores Pedro Humberto Allende, Alfonso
Leng, Acario Cotapos, ademis del folclore chileno y la misica mapuche.

II. OBRA CREATIVA

Su catilogo de obras comprende musica sinfénica, de cimara, cantatas, lieder,
musica para ballet, teatro de mimos, muisica incidental para cine y el hérspiel o
“teatro para escuchar”. La obra mas temprana, de 1949, es 6 Lieder, para baritono
¥y piano [O-2]. Comenzé sus trabajos sinfénicos en 1950 con 3 Lieder, para
mezzosoprano y orquesta [O-4]. En 1952 terminé 5 Epigramas, para orquesta
[O-8], estrenadas ese mismo ano en el I1I Festival de Musica Chilena.

En un concierto de noviembre de 1953, de la Asociacién Nacional de Compo-
sitores, se realizé el denominado “estreno absoluto” de Impressions, paravozy pia-
no [0-9], sobre un texto de Oscar Wilde, interpretadas por la soprano Clara Oyuela
acompafiada al piano por Fré Focke?. En 1954 compuso Tres cantos liricos, para
mezzosoprano y piano [O-11], sobre textos de Rilke, estrenados al afio siguiente
por Ria y Fré Focke!?.

85/A 1990: C 15.
9Torres 1988; 61.
Aguilar 1955: 53,
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Su primer cuarteto se denominé inicialmente Cuarteto para cuerdas 1957 [O-
13], estrenado en Santiago en julio de 1958, por el Cuarteto Santiago, en Florencia
en mayo de 1962 y en Roma en septiembre del mismo afio, por el cuarteto Vita
Musicale Contemporanea. Con posterioridad a una revision, la compositora mo-
dificd su titulo a Cuarteto de cuerdas.

El Divertimento ritmico, para orquesta [0-12], compuesto en 1956, fue estrena-
do en 1958 en el VI Festival de Miisica Chilena, por la Orquesta Sinfénica de
Chile bajo la direccién de Victor Tevah. Una obra trascendente en su catalogo es
la cantata, ya mencionada, From Death to Morning (De la muerte a la manana) [O-15],
de 1958. Alexander fue el tinico compositor de Centro y Sudamérica selecciona-
do por el Concurso Internacional de la Sociedad Italiana de Misica Contempora-
nea a cargo de un jurado presidido por Francesco Malipiero, entre los que desta-
caban Luigi Dallapiccola y Goffredo Petrassill. Esta misma obra fue también ele-
gida por un jurado internacional, en 1960, para ser ejecutada en el XXXIV Festi-
val Anual de la Sociedad Internacional de Musica Contemporinea, realizado en
Colonia. El programa del Festival incluy6 obras “de autores contemporaneos, entre
los mds avanzados en el campo de las nuevas corrientes musicales...”12.

El afio 1959 creé en Santiago Time and Consumation. Concierto de cémara {O-
17], obra estrenada en el segundo concierto sinfénico de seleccidn, del VII Festi-
val de Misica Chilena, en diciembre de 1960, por la Orquesta Sinfénica de Chile,
dirigida por Jacques Bodmer. En 1962 escribi6, para la Orquesta Nacional de
Buenos Aires, la obra Equinoccio, para orquesta sinfénica [O-19], estrenada en el
Teatro Colén, bajo la direccién de Bodmer, en 1962. En Santiago fue presentada
en 1966 por la Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por Juan Pablo Izquierdo.

La pianista chilena Mariana Grisar estrend en 1964 Mandala [0-20], para pia-
no, en los Conciertos de Camara —fuera de concurso— del IX Festival de Musica
Chilenal3. La obra Tessimenti [O-22], 1964, para voz y conjunto instrumental, ba-
sada en un extracto del Diario filosdfico de Leonardo Da Vinci, figura entre las
veintiuna obras —de un total de cuarenta y siete— seleccionadas por un jurado para
participar en el IX Festival Bienal de Miisica Chilena, Obras de Camaral%. Por su
parte, Adras, para dos pianos, fue seleccionada para ser estrenada en 1968, en el
XI Festival Bienal de Muisica Chilena!®.

Aun cuando media un lapso de diecisiete afios entre ambos, los Aulicios: Aulicio,
para orquesta [0-25], 1968, y Aulicio IT fO-35], 1985, para orquesta, apoyado por
recitacién, recursos electrénicos y medios audiovisuales, eran considerados por la
creadora como dos hitos importantes dentro de sus trabajos.

El encargo, ya mencionado, del Domaine Musical, dio origen a la obra Par
quoi? A quoi? Pour quoi?, para mezzosoprano y voces habladas de ninos, nueve
instrumentos y sonidos electrénicos [0-26], estrenada en la Bienal de Zagreb, en

1ig/A 1959: 138.
125/A 1960: 101.
135 /A 1964b: 86-87.
145 /A 1964a: 162,
155 /A 1968: 110.

32




Leni Alexander Pollack (1924-2005) / Revista Musical Chilena

mayo de 1971, el mismo afio de su composicién. La solicitud de Radio France,
sefialada anteriormente, generd, entre 1985 y 1986, Est-ce donc si doux cette vie?...
[O-36], ejecutada en el Festival de Misica Contempordnea y Tradicional Euro-
pea, en Toulouse. La obra mezcl6 instrumentos y textos medievales del sur de
Francia —de la antigua region de Occitania— de los siglos X y XI con instrumentos
clasicos tales como clarinete, saxo alto, contrabajo y arpa. En 1989, por encargo
del organista Gerd Zacher y el Festival “Musica en el Exilio” de Essen, escribio
Schigan [O-38], estrenada el mismo afio. En 1994 presenté su obra para flauta en
Sol y piano, Paisajes — Memorias [O-45].

Una consideracién especial merece el trabajo realizado por la compositora
en lo que se ha denominado Hérspiel o teatro para escuchar. Las razones y el
camino recorrido por Alexander para acceder al radioteatro aparecen clarifica-
dos en una entrevista publicada en la revista Humboldt, donde expresa que su obra
de 1971 Par quoi? A quoi? Pour quoi? {O-26] fue una “especie” de radioteatro al
integrar a un argumento las partes musicales de la cantante y la orquesta de cima-
ra, miisica electrénica y voces de nifios!6.

El argumento surgio de la triste experiencia escolar de un grupo de nifios
—entre ellos su hijo—y la dura represion y autoridad ejercida por su profesora. La
cantante representa el poder omnimodo; los nifios, con quienes entra en contro-
versia, la libertad. Se produce entonces un malentendido fonético-semantico ba-
sado en palabras que comienzan con p o q: “quoi? —quoir— pour quoi?”, pregun-
tan los nifos, “il faut dire pas de quoi!”, se debe decir jpor favor!, responde
autoritariamente la maestra; los nifos dicen “pour rire”, para reirse, y la profeso-
ra asevera “pourri!”, podrido!; al final ellos exclaman “lache”, cobarde, y la profe-
sora s6lo puede responder “laissez!”, {déjenme! [en paz]. El didlogo termina con
las palabras “poussiére”, polvo, y “pourrisoir!”, lugar de podredumbre, expresa-
das por la maestra con el trasfondo de las risas triunfantes de los nifios, que no se
han dejado amedrentar.

Aceptd, posteriormente, la sugerencia de su amigo John Cage de escribir esta
obra definitivamente como radioteatro; inicié entonces su proyecto que contd,
ademads, con la aprobacién de Klaus Schéning, director de la seccién Radioteatro
en Colonia. Creé asi su primer radioteatro, una forma literario-musical que sélo
se hace en Alemania... un teatro que —cerrando los ojos— permite ver la accién
delante de uno!”. Este Hérspiel se llamé Das Leben ist Kiirzer als ein Wintertag
[0-41], estrenado en Colonia, fue presentado en Chile, en junio de 1990, por el
Goethe Institut dentro del cicle “El solitario: Georg Elser, el hombre que quiso
matar a Hitler”. El drama esti basado en sus propias vivencias, las de Disha —como Ia
llamaba carifiosamente su padrastro— una pequefa judia que sufrié los horrores
del fascismo y la persecucién del nacionalsocialismo. La compositora expresé que
en la obra, de pronto, se unié lo sucedido en Chile treinta y cinco afios después...
cuando surgié la dictadura en Latinoamérica y se renovaron los recuerdos...

16Ver Martinez 1996.
1"Martinez 1996: 30.
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Musicalmente recoge diversas partes de trabajos anteriores como: FPar quoi? A
quot? Pour quoi?;... ils se sont perdus dans Uespace éloilé..., musica judia y canciones
chilenas, fundidos en una obra que denoming, segiin una frase expresada por un
obrero de la India,... la vida es mds corta que un dia de invierno... y que habia
leido ~hacia mucho tiempo— en un diario francés!8. En ella tiene un lugar impor-
tante el shofar, antigua trompeta de cuerno, usada en los ritos de las sinagogas ju-
dias, que —segiin sus palabras— representaba un poco la conciencia de su pueblo.

Mais alld de una raza —opiné su autora~ implicaba algo ser judio y es eso lo que
se recordabal®. La transmisién en Alemania fue un éxito; esta circunstancia hizo
que los encargados de la programacién le solicitaran una nueva creacion. Naci6 asi
en 1990 el Hirspieltitulado Poner en cuestion (gentes que hichan, que suefian, que vuelan)
[O-42]. Fue estrenado en el Goethe Institut de Santiago en octubre de 1991.

“El tema que se muestra es cémo el ser humano trata de vivir con su conciencia; con
las cosas que ha hecho y con las que no se ha atrevido a hacer. También hago paralelos.
Hay un muchacho que tuvo que decir los nombres de los amigos de sus padres y eso le
acarreé sentimientos de culpa muy profundos. Después estin las mujeres que fueron
testigo de los entierros clandestinos, que guardaron el secreto y que sufrieron el saber
y no poder decir"2C,

En 1990 finalizé para la Westdeutscher Rundfunk de Colonia la composicion
de la miisica para la obra de Jules Renard Poil de Carolte [O-401. En 1993 la RMCh
sefiala que Leni Alexander, en su tltima estada en Europa, en el periodo entre
agosto de 1992 y enero de 1993, “realizé la miisica para la novela de Jules Renard™?l.
En esa misma Radio presenté un programa sobre la musica urbana en Chile,
después de la dictadura, y sobre los exiliados chilenos que regresaron al pais. En
la Volkshochschule de Bochum se transmitié el horspiel [O-41]: Das Leben ist Kiirzer
als ein Wintertag: (La vida es mds breve que un dia de invierno 2,

El teatro para escuchar Chacabuco, ciudades fantasmas [O-43] fue un expreso
pedido del Goethe Institut para el ciclo “Reflexiones sobre Chacabuco”, presenta-
do en 1993, El argumento se refiere a la legendaria visita de Caruso a Iquique,
pasando por Sarah Bernhardt, hasta llegar a los intelectuales relegados que estu-
vieron en ese aislado territorio nortino después del golpe militar de 1973. Los
elementos utilizados son: miisica del norte chileno, trozos de la obra Campo mina-
do del compositor Guillermo Rifo, versos del poema Los hombres del nitrato, de
Pablo Neruda, algunas estrofas del Fausto, de Goethe y la grabaci6n original de la
despedida que se hizo en Chacabuco a cuarenta y cinco personas liberadas. junto
a ello la compositora entrevist6 a un anciano minero y a un ex prisionero de ese

campo de concentracién?3,

18Martinez 1996: 30.

195 /A 1990: C15.

205/A 1991a: Cl14. La publicacién raduce karzer como corta.
215/A 19934 135,

225/A 1993a: 135.

235/A 1993b: C 15; s/a 1994a: 130-131.
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La Radio de la Universidad de Chile transmiti6é en 1994 Balagan [O-44], pala-
bra hebrea que significa “caos”. La obra es para seis instrumentos y voces y relata
la historia de un médico que en 1966 descubrié en un hospital de Nueva York a
ochenta supervivientes de una extrafia enfermedad cerebral, la que entre 1917y
1926 aniquil6 a mas de cinco millones de personas en Europa. Es probable que la
fecha de término de esta obra fuera enero de 199324,

Para la Radio de Colonia creé en 1995 un nuevo radioteatro, Der Schlaf, para
siete actores [0-46]. La protagonista es Melina, una mujer que cada mafiana se
siente aliviada porque la noche ha terminado. Las dificultades y placeres del dor-
mir proveen el material esencial. Para escribirlo, la autora debié estudiar literatu-
ray algunas tradiciones de las comunidades balcdnicas que, al enterrar sus muer-
tos, desean que la tierra que caiga sobre sus cuerpos sea liviana para “tener un
buen dormir”. Sentia que en el dormir habia algo misterioso, donde estaba pre-
sente la sombra del alma y la cdbala judia que piensa que durante ese trance el
alma se va de viaje?®. Fue estrenada mundialmente el 2 de febrero de 1996 en la
Radio de Colonia y retransmitida el 11 de febrero del mismo afio?6.

En enero de 1996, en la Grosse Haus der Stidtischen Bihnen, se realizé el
estreno mundial de Aulicio [O-25] en Miinster, ejecutada por la Orquesta Sinfénica
del Estado de Miinster dirigida por Lothar Koénigs?”. Gracias al apoyo del Fondo
de Desarrollo de las Artes y la Cultura, FONDART, edit6 en 2000 dos CD bajo el
nombre de Jezira, donde compilé grabaciones en vivo de obras desde 1957 a 199728,

Este trabajo constituy6 uno de los tiltimos de la compositora. Fallecié el 7 de
agosto de 2005 en Santiago. Su nota necrolégica nos revela que su nombre origi-
nal era Helene?®. Fue miembro en dos periodos del Directorio de la Asociacién
Nacional de Compositores (1957-1959 y 1965-1968), entidad a la que ingresé ca.
195330, Perteneci6é ademds a la SACEM: Société des Auteurs, Compositeurs et
Editeurs de Musique.

III. ESTETICA, TENDENCIAS Y ESTILO EN LA OBRA DE LENI ALEXANDER

Segtin Alexander, un anilisis vilido de su obra requeria de una abstraccién abso-
luta de todo nexo con otros compositores puesto que, si bien indefectiblemente
participaba de algunos principios generales comunes, cada compositor tomaba
los diversos pardmetros y los “modulaba” a su manera. Sin duda que en algiin
momento podia haber coincidencias o puntos en comiin, pero ello era sélo ca-
sual o inconsciente. Por lo demis, aconsejaba, en todas sus entrevistas, que la
revision debia hacerse utilizando criterios analiticos contemporineos destruyen-
do, entre otros, algunos de los siguientes mitos.

245/A 1993a: 135,
255/A 1995a: E 16
265/A 1996: 92.

278/A 1996 92.
28Carrére 2001: 109-110.
295/A 2005: 10.
30Torres 1988: 26.
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Su profesor Focke no tenia nada que ver con lo dodecafénico. En el Chile de
los afios cincuenta todo lo contemporaneo se asociaba erréneamente con esa
técnica. El registro histérico de su trabajo como maestro en tal sentido habia
sido un malentendido, una mas de las “falacias” escritas en torno a él. Focke
era un compositor atonal.

Rogaba no vincularla con Ia técnica de los doce sonidos, puesto que no era
una compositora dodecafénica. Por algo habia renunciado a Leibowitz y
Darmstadt.

En sus obras no se debia hablar de consonancias, disonancias e intervalos con
infinidad de especificaciones. Los términos pertenecian mds bien a referen-
tes, no contemplados en sus trabajos. Acept6 que —como alternativa— podia
ser mas adecuado senalar que habia una utilizacién de los arménicos mas
alejados del sonido fundamental, si es que éste era identificable.

Consideraba que el arte siempre tenia un sello indeleble e inevitable, la idea
basica, generada de la situacién politica, el ambiente, las circunstancias per-
sonales incorporadas en la mente, espiritu y... en la vida. Encontraba terrible
ocultar la influencia de la vida.

La misica —ademis de las cosas intrinsecamente importantes- tenia un senti-
do, un momento en el tiempo y el espacio. La peticién del Domaine Musical
y sus experiencias dieron como resultado la obra Par quoi? A quoi? Pour quoi?
[0-26]. Un suefio y tener a su disposicion dos pianos dio origen a Adras [0-24].
Un encargo de Radio France para el Festival de Misica Contemporinea y
Tradicional Europea, que tenia como base los instrumentos de la Occitania,
fueron el estimulo para escribir una obra para instrumentos clsicos combi-
nados con instrumentos de los trovadores, Esi-ce donc si daux cette vie? [O-36].
El afio 1981 los grabados de Goya con sus expresiones tan fuertes —eterna-
mente vilidas— procuraron el material bisico para Los disparates [O-34]. Dis-
poner o no de recursos determiné que sus “teatros para escuchar” usaran su
propia miisica previamente compuesta y la de otros creadores.

El compositor no debia amarrarse al intérprete, sino estimularlo a colaborar
e intervenir en el material entregado. Ello implicaba que él —el intérprete-
debia saber que su versién era inica e irrepetible. Maramoh [O-27], por ejem-
plo, dejaba en libertad al misico-intérprete para elegir un personaje especifi-
coy ser auténomo para decidir su intervencién. En Stuttgart, por ejemplo, el
pianista no continué con su participacién porque no le agradd el caracter del
rol elegido.

Para Alexander, la ejecucién musical de un trabajo era un instante fugaz, sin
fijacién temporal, personas diferentes —compositor e intérpretes—unidas por
un fin comiin y que, se esperaba, reaccionaran de manera similar frente a la
alternativa musical ofrecida; sin embargo, avanzando, se podian profundizar
las diferencias y separar los caminos... o bien establecer acuerdos, transar y
compartir.
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8. Estimé —por iiltimo— que toda obra era una suma de circunstancias inter-
nas y externas, todo debia ser esencialmente reflejado por el documento
sonoro.

Atendiendo a su ancestro judio-alemdn, su formacién con diversos maestros
del ceniculo europeo y su contacto semestral permanente con el viejo mundo,
resulta aun hoy absolutamente vilida la apreciacién de Roberto Falabella, quien
aseverara que, por razones de origen y cultura, Leni Alexander era la mds europea
de los muisicos chilenos3!. Sin embargo, los afios de permanencia en el pais —encla-
ve familiar de sus descendientes— le dieron a su trabajo una fisonomia particular.

Miguel Aguilar, en 1954, opiné que la miisica de Cinco epigramas para orquesta
[O-8] —en la linea de Alban Berg- no se entregaba con facilidad porque aparecia
ultraconcentrada en formas brevisimas, dindmicas unas, expresivas otras, y en cuya
orquestacion, en especial en una primera audicién, se apreciaba sélo un caos
sonoro®?, Este compositor escribia al afio siguiente que el manejo del lied era en
Alexander “de gran belleza expresiva y finura de lenguaje” y que su armonia,
como obra primeriza y transitoria, no tenia el atractivo de los Epigramas para or-
questa [O-8] [sic]33.

Roberto Falabella escribia que, por su formacién cultural europea, no se po-
dia encasillar a Alexander dentro de los compositores americanos. No obstante,
dentro de un atonalismo libre muy practicado por su maestro Focke, habia sabido
captar algunos rasgos —un tanto periféricos— de nuestra cultura, especialmente en
el aspecto ritmico®.

El comentario de Federico Heinlein sobre €l Cuarteto 1957 [O-13] la ubicaba
decididamente entre los compositores dodecafénicos y, juntos con hallar una fa-
lia o incertidumbre en la organizacién sonora, el compositor y critico era lapida-
rio al referirse al manejo de la instrumentacién. Decia: “En general, toma poco
en cuenta las particularidades de los instrumentos. Ello, junto con la excesiva
fragmentacion del discurso, constituye un escollo considerable para los
ejecutantes...”3”.

La apreciacion de Falabella es mas certera y acorde con los principios genera-
les que moldearon el proceso creativo de Alexander. Sin embargo, no se puede
desconocer que el Cuarteto es una obra dodecafénica.

El anilisis de la obra de Leni Alexander debe entonces enfrentarse —hasta
donde es posible- con una metodologia desvinculada de los criterios académicos
y tedricos de gran parte de los tratados del siglo XX, que obligan a tener como
marco de referencia ciertos parimetros preestablecidos y contrastar con ellos los
recursos permanentes, similares, afines o distintos de una obra especifica.

Durante su juventud sintié una gran admiracién por E! pdjaro de Juego, de
Stravinsky. Asimismo, rememoraba que la mayor influencia la tuvo inicialmente

31Bustos. Entrevista 1995a.
32Aguilar 1954: 72.
33Aguilar 1955: 53,
34Falabella 1958b: 90.

353 /A 1958: 132,
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de Alban Berg, en especial del Wozzeck, que fue probablemente el primer trabajo
de vanguardia que conocié a través de Focke.

“En primer lugar, Focke empez6 a familiarizarme con la misica serial, cuya técnica
aprendié con Webern [...]. Me dio a conocer las obras de Schoenberg, Anton Webern
y sobre todo la musica de Alban Berg, su 6pera Wozzeck, que €l amaba sobremanera
[...]. Maés tarde analizamos Pelleas et Melisande, de Debussy[...]. Y el final de este cami-
no hacia el pasado fue Die Winterreise, de Schubert, quizas una de las obras que mas la
emocionaron. JPor qué ese viaje hacia ‘atras’ en la historia musical? Porque, como
explicé él, de esta manera se comprende mejor la musica contemporinea, volviendo a
sus ‘origenes’, a la ransicién de la musica tonal a la serial y atonal, solamente asi se
pueden entender los detalles de los cuales surge una composicién, como también el
rol semédntico que constituye la obra”36,

Reafirmé no haber caido bajo la influencia de la Escuela de Darmstadt, ya
que su método riguroso de trabajo, en que la técnica estaba por sobre la creativi-
dad musical, no fue nunca de su agrado.

Quizas si la objecién absoluta —y con algo de fastidio— por el sistema de doce
sonidos schoenbergiano estaba vinculada al rechazo del elitismo social e intelec-
tual formulado por el compositor. Segiin Alexander, era imposible lograr que la
idea bésica de una obra no fuera perturbada por los acontecimientos. Por ejem-
plo, €} mismo compositor reflejé la vida en su 6pera biblica, compuesta intermi-
tentemente, Moses und Aron, estrenada después de su muerte, y en la cantata El
sobreviviente de Varsovia. Opinaba: “Schoenberg como teorico fue maravilloso, como
compositor no llegd a expresar sus ideas y tal como Aaron, que podia pensar pero
no hablar, él podia pensar pero no componer™’,

Llegé asi a Messiaen, maestro vinculado de manera ejemplar con sus alum-
nos, que respetaba las diferentes formas de pensar, independientemente de cuan
diferentes fueran de la suya. Este aire liberador y renovador de Messiaen fue muy
bien recibido y asimilado por la creadora3®,

Maderna tuvo en su tiempo una decidida influencia a través de su ensenanza
en didlogos directos, donde se satisfacian todas las interrogantes surgidas:

“Con Maderna aprendi mediante conversaciones[...] respecto de una partitura de él,
de otros compositores ¢ incluso también mias. Mostraba cémo un acorde se podia
presentar mejor de lo que estaba escrito, las posibilidades de realizacién de unaideal...]
eso aprendi basicamente, sobre todo con ¢é1[...]. En estas conversaciones recibi mas
ensenanzas que en largos afos de estudio ordenados con un profesor”?,

“Segiin Maderna, cada compositor debia inventar su sistema de trabajo y uti-
lizarlo. Para crear utilicé el recurso bdsico denominado ‘la maquinita’. [...]
Maderna me dio la idea]...] no la usé como él sino que la amplié, esto daba un

36Alexander 1997; 54.

37Terwissen. Entrevista. 1987.

38poulez 1984: 471-476. Ver, ademds, Alexander 1992; Letelier 1992; Riesco 1992; Torres 1992.
39Martinez. Entrevista ca. 1991,
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material inmenso para trabajar, incluso hoy dia lo hago. Esta ‘maquinita’ estd
basada en el ‘cuadrado migico’. En uno de los autorretratos de Durero tiene en
la mano un papel con una combinacién de tres nimeros, ancestralmente conec-
tada con la cibala de la tradicién judia.

Yo empleé la misma férmula pero con doce niimeros, lo que resulta mas com-
plejo, ninglin mimero se repite y cada niimero corresponde a un sonido. Enton-
ces nada se repite vertical u horizontalmente. Eso lo tomé como base porque asi
se pueden sacar los acordes mas lindos porque es siempre 12 x 12. Este sistema lo
empleé desde Tessimenti [0-22] pero ahora lo enriqueci. Hay obras donde no lo
empleo. Este es un material que no se agota jamas, combinar nimeros y transfor-
marlos en sonidos. La idea del cuadrado magico es mds importante que laidea de
la serie, este cuadrado contiene una serie, cada nota de las doce es distinta, pare-
ce serie pero no se usa serialmente”4,

“Siempre uso bloques sonoros, que son contraidos vertical u horizontalmente y que
pueden tener un material inmenso que corresponde al pensamiento de la obra y al
pensamiento sobre ¢l tema que es la base de una composicién®!.

Una obra seleccionada para una revision integral fue el Divertimento ritmico
[0-12],1956, en razén de la trascendencia que tuvo al ser comunicada por prime-
ra vez a un auditorio en los VI Festivales de Miisica Chilena. Segiin Alexander el
impacto fue al estilo de Le Marteaux sans Maitre de Boulez*2. En este Festival parti-
ciparon, entre otras, la Sinfonia N° 2 {De Profundis), de Gustavo Becerra, y los
Estudios emocionales, de Roberto Falabella. Segiin Cirilo Vila —presente en el con-
cierto— por primera vez el publico chileno sintié que algo sucedia en la miisica
nacional, que habia en estas obras un lenguaje vanguardista®3, Su revision permi-
tird, por una parte, entender el concepto de “vanguardia” en los afios 50 y, por
otra, justipreciar el [brave madam! y el fuerte apretén de manos de Messiaen, cuan-
do Alexander le solicitara su opinién sobre la obra. La compositora expresd: “eso
lo encontré tan lindo, me emocioné muchol...] lo cuento no para echarme flo-
res*, sino porque fue importante™®. El Divertimento ritmico fue escrito con poste-
rioridad al viaje a Europa y después de su trabajo con Messiaen y Maderna.

No hay duda que la liberacién propugnada por Messiaen influy6 en Alexander.
Es una obra directa, menos especulativa que las anteriores, como el Cuarteto
[0-13], por ejemplo. En su estreno cautivé a su audiencia que sintié gran afini-
dad con el juego ritmico cercano a Stravinsky y Varése. Pese a no poder abstraerse
de su nexo con el ritmo bartokiano, la compositora no admitié esta semejanza
puesto que en esa época —aseveré— se preocupaba muy poco de Bart6k46,

40Bustos. Entrevista 1996.

4 Terwissen. Entrevista 1987,

*2Bustos. Entrevista 1996,

4BBustos. Entrevista 1095a.

4IFsta expresién significa “autoelogiarme”.
45Bustos. Entrevista 1996,

46Bustos. Entrevista 1996.
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La obra es para instrumentos de viento desde el piccolo a la tuba y un impor-
tante grupo de percusion, entre los que destacan por su fuerza y presencia incisi-
va la cassa chiaray la gran cassa. Se incorporan, ademas, el piano —de escasa ident-
ficacién sonora-, violines I y II, viola, vieloncello y contrabajo.

Como su nombre lo indica, el ritmo “en divertimiento” es el pardmetro pre-
ponderante. El propésito basico de la obra es crear a partir de €l una masa sono-
ra, mayoritariamente percusiva de episodios diferenciados por una amplia gama de
recursos, que detallamos, y que configuran la siguiente estructura:

A Primer episodio: A, cc. 1 al 23
Segundo episodio: B, cc. 24-72
Tercer episodio: A", cc. 73-104

B Cuarto episodio: C, cc. 105-128
Quinto episodio: D, cc. 129- 196

A’ Sexto episodio: B+ A’, cc. 197-260

Los doce primeros compases, introduccion, presentan las principales com-
binaciones ritmicas y una propuesta intervilica de cuartas aumentadas, muy recu-
rrentes y absolutamente identificables en forma auditiva en el transcurso de la obra.

Este primer episodio se caracteriza por el trabajo de la percusién; la gran cassa
yla cassa chiara presentan —a partir de la unidad corchea-una polirritmia crecien-
te o decreciente con una relativa diversidad de cambios métricos, disminuciones
ritmicas, acentuaciones en mutacién constante y sorpresivos cambios dindmicos.

El piano, sin poseer una sonoridad fundamental, presenta un trabajo de tresi-
Hos de semicorcheas en dambitos melédicos simultineos de novena menor descen-
dente, mano derecha, y quinta aumentada, mano izquierda en movimiento con-
trario, la que, a partir del c. 21 se transforman en intervalos arménicos que se
diluyen en un glissando ascendente hacia una novena de los sonidos externos.
(Ver ejemplo N° n*.

La figura descrita vuelve a repetirse abreviada y en forma alternada en los dos
sisternas entre los cc. 78 y 84, del tercer episodio, A’. La intervilica melédica cam-
bia al celor del violoncello y el contrabajo en el quinto episodio, cc-154-159, D,
para regresar al piano, repitiendo los dos compases iniciales de su presentacién
en este mismo episodio, entre los cc. 161 y 163, D, variando la resolucién del
glissando ascendente hacia la sonoridad de tercera aumentada.

En el sexto episodio, B’ + A’, de regresién al material inicial, hay una repeti-
cién textual de los cc. 13-23 entre los cc. 240- 250 y una ltima reiteracion abre-
viada y en extincién de los intervalos arménicos hasta la coda final.

En el segundo episodio, la flauta y el piccolo, utilizando variantes ritmicas ya
propuestas en el primer episodio por la percusién, entregan una polifonia de
terceras y semitonos, cc. 24-27, que se repite con variantes ritmicas —sincopas—
para descender en imitacién a las maderas y luego a la sonoridad de los cornos en
Fay el violoncello, que mantienen una fuerte tension ritmica hasta desembocar
en el c. 40. (Ver ejemplo N° 2).

*Los ejemplos musicales fueron dibujados por Ingrid Santelices.
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Ejemplo N° 1. Divertimento ritmico para orquesta [0-12], cc.13-23.
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Ejemplo N° 2. Divertimente ritmico para orquesta [0-12], cc. 24-27.

Se inicia aqui un interesante trabajo métrico, dinamico y timbristico en las
cuerdas que, manteniendo el motivo melédico inicial del episodio, entran simul-
tineamente en un esquema ritmico molfo animato, que repite el descenso timbristico
desde las cuerdas altas a las mds graves en un calando del violoncello y un ritardando
de fagot y contrafagot, realizado ritmicamente en tresillos de corcheas en 4/8 y
tres corcheas simples en movimiento contrario, aumentacion ritmica y disminu-
cion melédica, una clara reminiscencia del esquema propuesto por el piano, de-
tallado anteriormente. Esta parte prepara el motivo melédico que expone el cor-
no inglés. {(Ver ejemplo N° 3).

I

Ejemplo N° 3. Divertimento ritmico para orquesta [O-12], cc. 58-62.

En el c. 63 reaparece en las maderas, la primera variante ritmica en sincopa
del c. 28, segundo episodio, crescendoy accelerando, en un cambio coloristico a los
violines hasta el ¢. 71.

A partir del c. 72 se suceden dos situaciones interesantes, la gran cassa vuelve a
las reiteraciones ritmicas dentro de una textura muy clara, para desembocar en el
ya mencionado segmento del piano, cc. 78-86, donde el fagot, repite el motivo
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melédico del piccolo de los compases 24-27. Igualmente, estos compases son el
comienzo del tercer episodio, una verdadera introduccién a la “marcha finebre”,
que rememora los 12 compases introductorios del primer episodio, compuesto
de un segmento imitativo que va acompaiiado en el violoncello y el contrabajo
por la intervélica arménico-melédica, propuesta por el piano, en el primer episo-
dio. Entre los cc. 91-104 hay un interesante trabajo polirritmico y segmentos me-
lédicos imitativos entre la trompeta, el corno inglés y el fagot 1.

La marcha finebre, desde el c. 105, se caracteriza por un esquema ritmico
repetido y una armonia de disonancias desde la cuarta que se van ampliando
progresivamente. Posee esta seccidon un interludio timbristico, cc. 117-119. La
marcha reaparece progresivamente in crescendo hasta un martellandobajo un pedal
estridente del piccolo y 1a flauta. (Ver ejemplo N° 4).

El quinto episodio, c. 129, se inicia con una semifrase descendente del violin,
de semitono y tercera, reforzada por las cuerdas medias a intervalos de quinta,
cuarta justa, cuarta aumentada, cuarta justa, a la manera de antecedente, que
contestan melédicamente los cornos en Fa. Simultineamente se reformula el
descenso de semitono y, tercera menor, que es contestada arménicamente por el
violoncello y el contrabajo. Este juego de imitaciones melédicas caracteriza todo
el episodio, ademads de la diluida participacién del piano, ya mencionada. Es un
episodio visual y auditivamente mads simple y tranquilo. (Ver ejemplo N° 5).

El sexto episodio: cc. 197-260 estd estructurado de la siguiente manera:
cc. 197-208 correspondencia cc. 30-36, segundo episodio B.
cc. 204227, correspondencia cc. 42-47, cc. 56-72 + 73a, segundo episodio B.
cc. 228-251, correspondencia cc. 1-23 +21a, primer episodio A.
Extincién final, coda, cc, 252-260, reminiscencias cc. 18-21, primer episodio A.

Revisando la partitura en nuestro poder, parece una incongruencia la irrup-
cién del c. 30 del segundo episodio. Estimamos que si bien la compaginacién esti
correcta faltarian compases vitales de enlace o bien que el material precedente
anticipara, a la manera de los compases iniciales, el ambiente necesario para este
retorno. Reconocemos que la partitura y grabacién utilizadas para este estudio
fueron objetadas por la compositora. Se negaba a aceptar las intervenciones in-
troducidas a la partitura original. No hay duda que la opinién de sus colegas y el
publico de los afamados Festivales de Muisica Chilena coinciden ampliamente con
las siguientes palabras de la creadora: “mis obras son las primeras de musica con-
temporinea verdadera en los afios cincuenta™’.

Tessimenti [0-22] (1964) es una cantata para soprano, contralto y conjunto
instrumental sobre un texto basado en extractos del Diario de vida, de Leonardo
da Vinci, como sefala la partitura. De esta partitura se copid el texto utilizado yla
versién que de €l hiciera su autora, pese a reconocer algunas discrepancias verba-
les y posibles errores de transcripcién, como por ejemplo, en el importante y
significativo vocablo “more” que debe ser “muore”.

4"Martinez 1996: 30.
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Ejemplo N° 4. Divertimento ritmico para orquesta [0-12], cc. 105-119,

La palabra Tessimenti quiere decir “textura”. El objetivo de la compositora en
este trabajo fue fusionar pensamiento y miisica, poner en accién, con un propési-
to dramitico, un texto especifico, a través de diferentes texturas instrumentales y
el uso de una amplia gama de recursos y modalidades de 1a emisién vocal.

Es una obra atonal, formulada segtin el principio de Ia no repeticion, logrado
por el uso de una secuencia melédico-arménica desprendida del “cuadrado magi-
co”. Ello significa que el sistema o “maquinita” opera conjuntamente con el ya
mencionado guarismo cifra-sonido, extendido hacia los pardimetros timbristicos,
sean estos vocales o instrumentales. El trabajo vocal de las intérpretes es de una
exigencia desacostumbrada; respiracién, inflexiones, ritmo prosédico, agdgica,
dinamica, estilo sildbico o amplios melismas se usan con recursos tales como el
sprechgesang, parlato, quasi parlando, portamento, intervalos compuestos, cambios de
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Ejemplo N° 5. Divertimento ritmico para orquesta [0-12], cc. 129-133.
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registro —en la tradicién de Schoenberg- incorporados al juego de los instrumen-
tos. El trabajo anticipa recursos que usari en el Hérspiel donde reutiliza material
compuesto previamente.

Se senala —seguin la partitura- una divisién en cinco episodios, sin embargo,
salvo las pausas de la voz, periodos de extincién sonora, silencios, preambulos o
finales, no existen dobles barras o cesuras que demarquen Ia interrupcién del
discurso musical. La forma estd aportada entonces por el texto y la estructura
musical, como consecuencia de éste, estid determinada por la presencia o ausen-
cia de las voces femeninas,

Otro elemento de peso en la estructura es la recurrencia de ciertas propues-
tas sonoras y ritmicas que se opondrian en la préctica al principio de la no repeti-
cion. Ello en abierta contradiccién con los objetivos de 1a técnica del cuadrado
madgico.

Texto:

I C.cc. 12-31: Chi é che lori fa s'el fattore al continuo more? more? more?
S. cc. 16-31: Il moto causa causa d ‘ogni vita, vita, vita.

1. 8. cc. 1-18: Guarda il lume ¢ considera la sua belleza.
batti Uocchio, e riguardalo cid che di lui tu vedi
prima non era e ci6 che de lui era pirt non é

IOI. En modo improvisatorio
C. pp. 13-14: La luna densa ¢ grave come sta?
S.: La luna densa ¢ grave come std, la luna?

V. Ccc.13-37: E come lo specchio si transmuta nel colore del suo obbieto,
cosi Uacqua si transmuta nella natura del loco donde pasa.

V. 8. C. cc. 1-3: grandissimi fiumi corran sotto terra.
En el primer compds se presenta la ordenacién de la serie en el fagot, piano y
cuerdas.

Considerando como opera el “cuadrado mégico” y atendiendo a la simple
numeracion de los distintos grados de la escala cromdtica la serie es como
sigue:

7 11 8 10 12 9 2 1 3 5 4 6
Solb Sib Sol La Si Lab Reb Do Re Mi Mib Fa

Esta serie se inicia en el fagot con un motivo ritmico-melédico de corcheas en
6/8 de sexta menor, tercera menor descendentes y segunda mayor ascendente,
Cada sexta menor descendente posterior es una reminiscencia de este inicio. Sin
embargo, dentro del contexto atonal, éstos y otros intervalos pueden ser conside-
rados como sonidos de paso.

La serie trabajada con las palabras del texto es como sigue. (Ver ejemplo
N° 6).
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(continiia ejemplo 6)
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(continia ejemplo 6)
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Ejemplo N°6. Tessiment I [O-22], cc. 12— 33.

contralto : cc. 12-31
6 7 8 10 9 1 2 3 6 4 8 10

Chi-e che - - lo - - - - n  fa
7 8 6354 810121 2 610179 5 3 2 4 71
sel fat- to-r alcon- - om0 - - - - - - - . me % more mo-re

soprano: cc. 16-31
2 2 8 7 9 5 11 12 1 2 3% 12 11 8 9

I mo - - - - - to cau - sa cau- sa - -
2 4 6 10 3 5 9 11 12 6 8 3
dogni vio- ta vi - - - la - - Ui ta

Los sonidos contiguos de la serie son usados mayoritariamente en texturas
polintervilicas, las que permiten amplios desplazamientos vocales. A manera de
ejemplo, los intervalos iniciales de la contralto se mueven en séptimas mayores
descendentes, 6-7, 1-2, y séptima mayor ascendente, 10-9; novenas mayores ascen-
dentes, 8-10, cc. 15y 22, cc. 12-2. Estas séptimas mayores y las segundas compues-
tas, novenas, son las disonancias mas extremas de la obra. Aqui es facilmente apre-
ciable la recurrencia de la sucesion 8-10, Sol-La, repetida luego de un pariato en-
tre los sonidos 8-6. Sin desear caer en exageracién matemadtica, el sonido 8, Sol,
aparece cuatro veces y los sonidos 6 y 10, cuatro veces, respectivamente.

La voz soprano se mueve también en intervalos de séptimas mayores, pero
hay mds recurrencia de intervalos contiguos disminuidos y aumentados. Las pala-
bras vitay moredel verso se encuentran en una relacién intervilica sugerente: vila,
siempre en vector descendente y la iltima emision en intervalo de cuarta justa;
more, en ligado ¢ como interrogante, en vectores ascendentes, la viltima en inter-
valo de cuarta aumentada. (Ver ejemplo N°6, cc. 25-31).

En el episodio HI sefialado “en modo improvisatorio”, que corresponde al
climax de la obra, se produce un contrapunto a dos voces. (Ver ejemplo N° 7),

La parte climdtica estd dada en esta parte por la voz que alcanza el Re sobre la
pauta, en un amplio melisma sobre la silaba na que soluciona el problema de la
necesaria respiracioén ocultdndola con el trabajo del melisma de la contralto. Cu-
riosamente este mismo sonido es el iiltimo que interpretan soprano y violin.

El episodio IV —destinado a un verso de la contralto~ se inicia con un interlu-
dio instrumental, con la soprano en “bocca chiusa”, volviendo al principio que
una parte amplia preceda la entrada de la voz.

La trompeta en ligado anticipa el sonido que emite por la contralto produ-
ciendo un cambio coloristico. Se proponen nuevos motivos instrumentales, man-
teniendo el principio de la no repeticién. Desde el punto de vista ritmico las
inversiones o regresiones motivicas son ocasionales.

La unidad de este episodio con los precedentes esti dada por la serie, en un
Jjuego continuo de variacién en la voz de la contralto. Llaman la atencién en el c. 23
los graficos simultineos -y universales— de arménico y cluster. En la audicién da la
impresion de que el piano lo ataca como cluster, pero la indicacién grafica sefala
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Ejemplo N° 7. Tessimenti Il [0-22], pp. 153-14.

ataque mudo y el sonido para que suene arménicamente la octava; sin embargo,
no existe el sonido de ataque. El siguiente clusterde los cc. 24-27 estd debidamente
explicado; es mas, el i bemol del piano es el sonido que toma la soprano en el
episodio V.

En este dltimo episodio, ademds de prepararse el sonido Si bemol, el contra-
punto sildbico de las voces se duplica en el violin y la viola: soprano al unisono
con el violin y contralto al unisono con la viola, en un verdadero refuerzo del
pasaje. (Ver ejemplo N° 8).

El estilo o fisonomia de esta obra se puede sintetizar en los siguientes térmi-
nos:

1. Sibien hay una proposicién en cinco trozos, la idea global propende hacia la
continuidad.

2. Existe una formulacién en el ambito de una ordenacién sonora particular de
doce cifras-sonidos en un juego continuo de variacién.

3. Dentro del criterio de la no repeticién sonora, hay una sintaxis de cambio
permanente.

4. Hay cierta intervilica caracteristica que tiene conexién con un motivo inicial
destacado, sin que ello signifique que son motivos perdurables.
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ivo J-“—-.

Ejemplo N° 8. Tessimenti V [0-22], cc. 1-3
S.: 11 12 1 7 8 4 b

6 10 9 2 3

-dis -si- mi fiu- mi cor- ran sol- to ler -ra

gran
100 9 5 7 2 6 12 4

C.: 3 1 6 11
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5. La relacién de la voz con los instrumentos es muy estrecha. Hay interfudios
instrumentales en los que se aplica el principio, ya mencionado, de apoyar
sistemdticamente la entrada de la voz.

6. Entre los instrumentos destaca el uso percusivo del piano en una amplia gama
de recursos como clusters y glissandi simultineos con sonidos pulsados, entre
otros.

7. A pesar de ser el arpa un instrumento de disefo diaténico —lo que presupone
ciertas limitaciones sonoras— debidamente preparada se incorpora al grupo
de sonidos que le son posibles.

8. Los instrumentos de cuerda utilizan integralmente las posibilidades sonoras,
aciisticas y dramdticas del objeto sonoro: pizzicato, glissando, trémolos, sul
ponticello, pausas o silencios antes de una frase.

9. Lavozyel colorinstrumental se utilizan dentro de la tradicién schoenbergiana.

Otra obra elegida fue la propuesta aleatoria y visual para orquesta de cuer-
das... et le vent fera toujours disparaitre les nuages sombres... [0-30], 1975, (Ver ejem-
plo N° 9).

En una primera visién de la partitura nos encontramos con una figura conce-
bida a partir de cinco circulos concéntricos numerados desde afuera hacia aden-
tro. Del uno al cuatro se producen dos cinturas, que permiten introducir el grafi-
co de las “intervenciones”, una en el semicirculo superior y otra en el semicirculo
inferior. En el quinto circulo repite la cintura en el semicirculo inferior, pero en
el superior interrumpe la curva de la figura, dando origen a una elipse superior y
a una doble copa inferior.

Considerando la complejidad visual de la obra, resulta curioso saber que el
objetivo de hacerla fue, simplemente, escribir una partitura redonda, factible de
ser colocada por los instrumentistas en dos atriles y mirarla de manera circular.

Hay un comienzo pero no un final, un tiempo-miximo y minimo que es de-
terminado mediante un acuerdo inicial de los instrumentistas; sin embargo, la
compositora senalaba, que ésta —la duracién- seria entre siete y diez minutos.

La obra es para siete violines, dos violas, dos violoncellos, un contrabajo y
cinco wind-chime, juego japonés de maderas y conchas. Los seis instrumentistas
que ejecutan la miisica de los circulos tienen amarrada esta wind-chime al lado de
la partitura,

Rodeando la figura y en la parte externa de cada circulo, al lado del instru-
mento correspondiente, aparecen las “intervenciones” o los “invasores” como los
llams la compositora. De los siete violines, tres participan del material del circulo
y cuatro en las “intervenciones”, dos al lado del primero y segundo violin y dos
con el tercer violin. Una viola toca dentro del circulo y la segunda en las “inter-
venciones”, lo mismo para los dos violoncellos. El contrabajo ejecuta el cuarto
circulo y el tercer violin el quinto circulo.

Los misicos comienzan su participacién en conjunto desde el lado izquierdo.
Al llegar al espacio libre sefialado en la partitura por lineas punteadas, se detie-
nen en espera de la “intervencién” del instrumento que corresponde. Luego de
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Lent Alawanm dar

Ejemplo N°9.... et le vent fera toujours disparaitre les nuages sombres... [0-30].

haber llegado a su espacio libre, y en la primera “intervencion”, los miisicos pue-
den escoger la parte del circulo que quieren interpretar. La wind-chime sera
percutida por el musico en el momento en que termina una parte del circulo
haciendo una seiial al ejecutante que hari la “intervencién”. El contrabajo hara
sonar la wind-chime en el momento que llega a las lineas punteadas, este instru-
mento no tiene “intervenciones”.

En el primer circulo estin impresas las indicaciones dindmicas, las curvas as-
cendentes son ejecutadas accelerando 'y crescendo 'y las descendentes rallentando y
decrescendo, La wind-chime, elemento esencial de la ejecucion, debe ser percutida
entre dos y siete segundos en intensidad variable, segiin el ambiente o sentido en
que cada muiisico haya ejecutado su parte.

Las “intervenciones” seran interpretadas en forte y de manera muy marcada.
Salvo indicacién especial, deberdn durar entre 5 y 10 segundos. El ejecutante
puede escoger la manera de ejecutarlas: sul ponticello, sulla tastiera, pizzicato, etc.

La compositora destacé que era importante el ambiente de la ejecucion, flui-
do, interrumpido sélo por los breves silencios individuales que pueden o no ser
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senalados por el primer violin. La interpretacion de cada miisico debe ser debida-
mente expresiva y personal. A una sefial del primer violin, la ejecucidn se detiene.
Definitivamente la obra tiene un objetivo hidico...

Observaciones complementarias:

El propésito de la revisién fue dar cuenta de estas tres obras especificas, de su
contenido y su sentido musical. La contabilizacién de sonidos o intervalos queda
abierta para tratar problemas puntuales y, en especial, para realizar estudios com-
parativos.

Si bien el contacto directo con la compositora es enriquecedor, al llegar el
momento de conversar las conclusiones que el musicélogo considera como mds
trascendentes y cercanas a un juicio justo, se encuentra con sorpresas
desestabilizadoras. Con Alexander se mantuvieron didlogos amables, muy dgiles y
dindmicos sobre sus obras, pero en el momento de escuchar el desarrollo de algu-
nas ideas finales hubo pausas reflexivas de su parte. El momento mis dlgido de
estos encuentros se produjo con las obras Adras [0-24] y Cinco epigramas [O-8].
Desechando con incomodidad las hojas de la primera exclamé: “jQuién ordené
esta partitura asi... estd todo malo!” y, con la segunda sus palabras fueron las si-
guientes: “Lo que ti piensas suena muy bien y me gusta, si quieres jdéjalo!, total
nadie va a comparar lo tuyo... pero una cosa te digo, cuando yo escribi esta obra
jni por un momento pensé lo que i estas diciendo!”48,

En Alexander habia una prictica académica, estética personal y una disposi-
cién a formular sus propias motivaciones —personales o circunstanciales— para
crear una obra especifica. Por lo demds, asi como deseé dejar el registro vivido
del mundo que la rodeé en determinado momento, quiso también legar a las
nuevas generaciones principios que rechazaba —ajenos a las técnicas de composi-
cién~ que no concordaban con sus pensamientos mds intimos.

La revisién y audicion integral de sus obras, considerando primordialmente
la audicién —porque son para ser escuchadas— permiten distinguir obras directas
o asequibles, de mediana complejidad y especulativas. Son trabajos que, junto
con comprometer al instrumentista-intérprete, recreador del fenémeno sonoro,
esperan del auditor respuestas reflexivas, emocionales y ludicas.

Desde el punto de vista puramente musical, es posible definir sus composicio-
nes como fragmentarias. Estos fragmentos pueden ser ritmicos, melédicos —en
vectores verticales en diagonal u horizontales— permitiendo obviar el parametro
armoénico.

Existen, ademas, fragmentos timbristicos —instrumentales o vocales— como
resultado de un uso no convencional de la voz e instrumentos tradicionales. Con
todos estos elementos, la compositora dibuja secuencias de movimiento y reposo
que finalmente llevan a una aproximacién de episodios o partes y a una estructu-
ra general, fija en el papel, mas no en la interpretacién y -muchas veces- dificil de
precisar y establecer visual y auditivamente. Las obras son mis bien aditivas, con
un fuerte sentido de la libertad que aporta la improvisacién y lo aleatorio,

“8Bustos. Entrevista 1095b.
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La creadora conocié el sistema dodecafonico mediante la audicion y andlisis
de determinadas obras. Sin duda ley6 tratados con el fin de entender la técnica y
su aplicacién de modo de evaluar las posibilidades creativas. De ello result6 segu-
ramente el discutido Cuarteto. Cuando ya adquirié el dominio de diversas técnicas
contemporineas ensay6 otras férmulas para, con cierta légica y coherencia, lo-
grar un recurso que le permitiera manejar los principios formales, sonoros,
instrumentales y expresivos, especialmente de sus obras orquestales.

Pensando en el contexto europeo —al que accede Alexander periédicamente
desde 1954 vivi6 la decadencia de la dodecafonia, que derivé en el serialismo
integral y en otras tendencias que son mds o menos antagonicas. Como contra-
partida al serialismo integral, empieza a aparecer la misica aleatoria donde se le
entregan al intérprete ciertas claves para que €l haga la obra. Estd en sus inicios el
teatro musical donde los miisicos desarrollan un juego escénico y las obras repre-
sentan la dramaturgia. Alexander siguié su camino coincidiendo en varios puntos
con las vias mencionadas.

En esta revisién de la obra de Alexander queda pendiente el estudio de su
“teatro para escuchar” y, dentro de ellos, visualizar las potenciales condiciones de
escritora que reflejan sus textos, todos los cuales eran personales. Al respecto,
expresaba en 1996: “Ahora escribo mucho, creo %ue cuando termine de hacer la
musica en que estoy me voy a dedicar a escribir”®.

Pareciera que la miisica no tenia el alcance o fuerza necesarios para expresar
sus sentimientos mas profundos, por ello necesito la palabra, necesitd a Da Vindi,
los versos de Neruda, las palabras de un minero, sus propias palabras, las de Disha...

ANEXOS

L Cursos, emisiones radiofénicas, produccion, investigaciones, seminarios, conferencias, didlogos
de Leni Alexander

1955 Curso sobre difusién de la musica contemporidnea, Universidad de Chile.

1963-1965 Emisiones radiofénicas sobre miisica contempordnea para la SDR [Siddeutscher
Rundfunk], Stutigart y el Goethe Institut de Santiago de Chile.

1969 Cursos de composicién y apertura de un taller de improvisacién para nifos en
Santiago.

19741977 Productora en France Musique.
1979-1983 Cursos sobre miisica contemporanea en Oakland, California.

1979-1983 Emisiones radiofénicas sobre la misica de América Latina para la WDR
[Westdeutscher Rundfunk].
Imparte seminarios sobre las relaciones entre musica y psicologfa.
Productora de programas radiales para France Culture.

1988-1989 Emisiones radiofénicas para la Radio de Colonia, WDRyla Deutschlandfunk, DLE.
Seminario sobre Alban Berg, Goethe Instirut, Santiago de Chile.

49111, Entrevistas, Bustos 1996.
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1990-1991 Seminarios sobre obras radiof6nicas y sobre miisica y psicoanalisis, Santiago de

Chile.

1992 Conferencias varias en Santiago de Chile.

1993 Emisiones radiofénicas para la WDR sobre la musica de hoy en Chile.

1994 Participa en mesa redonda en el Goethe Institut de Santiago.
Emisién radiofénica sobre la miisica actual.

1996 Participacién en la conferencia y didlogos sobre “Entre dos continentes, dos
exilios”.
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