Eduardo Maturana: un compositor
del siglo XX

por
Silvia Hervera Ortegn

INTRODUCCION

Eduardo Maturana es el compositor que representa —a mi juicio- mds plenamente
la vanguardia musical de los afos cincuenta en nuestro pais. La importancia que
esto tiene para el desarrollo de la miisica cultivada tanto al interior de la acade-
mia, como fuera de ella, a partir de la segunda mitad del siglo XX, s la razén que
me impulsé llevar a cabo este trabajo. Mi propésito es un acercamiento a la perso-
nalidad del compeositor, a fin de comprender su trayectoria creativa, reconacer
los elementos estéticos y técnicos que la componen y desde esta perspectiva
dimensionar la relacién de compromiso que Eduardo Maturana establece entre
su ser-histérico y su ser-artisticol.

Eduardo Maturana es un artista inquieto, de espiritu sensible, con una aguda
y severa critica de si misme y del mundo, en su dimensién parcial y global. De una
gran capacidad de trabajo y disposicién por ¢l saber y el estudio, su interés ha ido
mads alld de la misica; otras artes afines a ¢lla como la fotografia, la literatura, la
poesia, el teatro y el cine forman parte de su ser artistico. Debido a esto, colabora
en diversas revistas y periddicos chilenos y latinoamericanos con articulos sobre Ia
muisica y el arte en general®.

El temperamento sociable y bohemio de Eduardo Maturana lo llevé al con-
tacio y amistad con los entonces jovenes artistas e intelectuales de su época. Estre-
ché lazos con poetas nacionales tales como Braulio Arenas, Tedfilo Cid, Andrés
Sabella, los hermanos de Rokha... “y en generat con mucha gente més valiosa que
yo ¥ que por cierto ayudaron a mi formacion. Pintores como Gazmuri, Cardemil,

VEste trabajo ha sido posible gracias al valioso intercambio epistolar gue mantuve con €l misico
entre los afios 1980 a 1993, Le agradezco profundamente su genercsidad y cuidadosa transparencia
en la entrega de los datos, la que me ha permitido recrear parte importante de la vida musical de las
décadas de los 50 y 60 y establecer con exactitud ¢! papel que le cupo a nuestro musico en ella.

2Colabora en la revista Paula, editada por jos alumnos del Conservatorio. En ésta escribe un
articulo sobre Edgar Varese. En los afos 1957 y 1958 colabora escribiendo articulos sobre cultura
general en los peridédicos nacionales La Tircera, La Heray La Nacidn, En £sa misma época es invitado
por editores de revistas sobre cultura en general de Peni y Argentina para colaborar con su pluma.
{Carta del 12 de junio de 1982).
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Villasefior, Bindis y tantos otros. Era una vida intensa™. El interés por compren-
der al hombre en su profunda dimensién, como asimismo entender la problema-
tica de la comunicacién humana, lo Ilevé al estudio de disciplinas cuyo objeto
central es €l hombre como artesano de su cultura. Para satisfacer esta inquietud,
gestioné y obtuvo una beca para estudiar antropologia en 1957 con el profesor
Luis Strozzi, en Rio de Janeiro®.

Su acentuada condicién solidaria con sus semejantes se manifiesta en la orien-
tacién ética y estética que le imprimid a su misica, como una crénica de la vida
del hombre chileno y americano que le es contemporianeo, Muchas de sus obras
se inspiran en temdticas contingentes de indole sociopolitico-ideolégicas, que
coinciden con su visién del mundo. A este respecto el propio compositor decla-

ra5:

“Se trata mds bien de ser un buen ‘cronista’, de estar presente en los acontecimien-
tos histéricos que te correspondid vivir, de dar cuenta de ellos debidamente, honra-
damente, decentemente. Asumir esta responsabilidad es un reto que implica desga-
rrarse de ataduras. Un buen cronista puede a veces resistir el paso del tiempo, si es
que los hechos relatados poseian un algoe que los hiciera necesario a las generacio-
nes futuras. Como soy un cronista, mi compromiso afecia Ginicamente a todos los
cortesanos. Tengo la libertad para decirle a los mios lo que siento por ellos: lo gue yo
mismo soy, uno igual a ellos, los mios son los dejados de la mano de Dios, los pobres
de !a tierra.”.

La dimensidn de su poética guarda relacién con la coherencia entre el ser y el
hacer de su oficio. Como hombre de pensamiento y actitud de vanguardia y como
historiador de su presente, se comunica con el mundo a través de Ia musica con
un recurso del presente, Asi, el serialismo dodecafdnico serd el medio de comuni-
cacién mds claro y honeste para acercarse a sus coetineos.

Una caracteristica importante de destacar de la composicién musical del siglo
XX, en especial de la primera mitad, es la sucesién vertiginosa de numerosos
estilos, o tendencias, muchos de ellos de gran complejidad. Sélo algunos alcan-
zan un cierto grado de madurez que les permita permanecer en el tiempo, para
ser enseguida reemplazados por otros. Todas estas tendencias son importadas y
llegan a nuestro conocimiento en Chile y América Latina con evidente retraso,
especialmente en las primeras décadas del siglo XX. Estas tendencias modernas
provocan un quicbre con la misica académica tradicional, mediante un lenguaje

3El compositor recuerda, ademis: "Por esos afios tomé la cdmara fotografica y comencé a ganarme
1a vida en esa disriplina. Me asocié con Bob Borowicz y arrastramos una miseria decente por varios
afios. Aprendi no obstante la profesién con el mejor maestro que se hubiera podido conseguir en
Chite. Nace mi hijo mientras publice un libro. Owraaventuraloca. Se vendieron unos 20 6 30 gjemplares
y el resto se perdi6. Es decir, 400 cjemplares que nunca se supo...”. El libro de poemas, editado en
1959, lo titulé Tiempo de nebulosa. Se conservan gjemplares en ia Biblioteca Nacional. El nombre del
Eibra, recuerda Eduardo Maturana, surgié de una conversacién con su amigo Salvador Candiani, (Carta
del 12 de junio de 1982).

4Carta del 12 de junio de 1982

3Qpinién entregada por el compositor en carta del 18 de enero de 1981
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nuevo, fresco y actual que presenta un mundo sonoro renovador del ritmo, forma
y estructura. El compositor latinoamericano se ve afectado por esta compleja rea-
lidad. Muchos de ellos siguen diferentes tendencias y estilos en sus obras, aunque
se ponga en peligro ei sello personal o “identidad estilistica” que caracteriza al
artista en su medio. Pocos musicos son los que permanecen en un solo camino.
Entre los compositores nuestros que han navegado por diferentes corrientes se
destacan Gustavo Becerra y Ledn Schidlowsky junto al sélido oficio que ambos
poseen. Eduardo Maturana, en cambio, es ¢l representante mds claro del compo-
sitor cuya poética ha estado, en el aspecto técnico, centrada en un especiro bas-
tante homogéneo.

Eduardo Maturana pertenece a la tercera generacidn de masicos chilenos®,
denominados “formalistas™ por Roberto Escobar’, junto a René Amengual, Ra-
mén Campbell, Federico Heinlein, Juan Orrego-Salas, Alfonso Letelier, Ida Vivado
y otros® . Para Escobar, €l inico serialista de esta generacioén es Eduardo Maturana,
condicién que, a su juicio, lo hace diferente a sus contemnporaneos. A este respec-
to, Roberto Escobar senfiala:

“cuando Slonimsky visito Chile conocié aqui a un joven violista, alumno de composi-
cidn de Samuel Negrete, y que habia colaborado estrechamente con Kleiber; este musico
era Maturana, y de este contacto y las enseiianzas que recibié de Slonimsky, se traza su
camino hacia el serialismo, cuya técnica no era atin muy conocida en Chile. De esto
resulta que Maturana en espiritu y obra no es propiamente un 'formalista’, sino que se
identifica mds con la generacidn de los ‘universalistas™?

Entre los compositores pertenecientes a los grupos “formalistas” o “univer
salistas”, lo “chileno”, es decir, la tradicién musical-instrumental representada por
nuestros grupos criollos o étnicos, no inflaye a un nivel comparable al de los
compositores de generaciones anteriores. El interés mas bien estd en la literatura,
en especial la poesia y/o 1a historia o crénica chileno-americana, como fuente
idiomaiica musical. En otro contexto, nuestro compositor es reconocido junto
con Carlos Isamitt y Gustavo Becerra como uno de los primeros en “practicar la
dodecafonia en Chile”?.

La formacién musical de Eduardo Maturana se orienta por dos caminos: el
instrumental y €l de la composicién. Con ¢l maestro Werner Fischer estudia vielin
y con el maestro Luis Mutschier estudia viola, instrumento con el que se identifi-

5Ver resefa biogrifica del compasitor realizada con su colaboracion.

"Escobar 1971: 141.

3Roberto Escobar (197k:141) define a los formatistas como aquellos compaositores “cuya
preocupacion estilistica estd centrada en un formalismo riguroso: neocldsica en la mayoria, post-
impresionista en algunos y serialista en unc”,

%Este autor {(1971:146) define a los compositores “universalistas” camo aquelios que sienten
afinidad por “los nuevos métodos del oficio musical: ¢l serialismo, ef puntillismoy la miisica electrénica
que hacen su aparicién en las obras chilenas, pero siempre dentro de conceptos estructurales bastante
elaborados™.

10Sabre este punto ver Falabella 1958: 9).
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card plenamente y que lo acompariard en su vida musical. Los estudios de compo-
sicion los realiza inicialmente con el maestro Samuel Negrete y posteriormente
con Pedro Humberto Allende hasta el afio 1944. A partir de este afo inicia su
labor como copista musical. Junto con procurarle el sustento, la copisteria, tal
como en el caso de |. 8. Bach, le ofrecid una excelente oportunidad para conocer
partituras de compositores nacionales y extranjeros, del pasado y del presente.
Segnin el compositor, la copisteria le permitié adentrarse en la musica de muchos
creadores que le han precedido, ya que, al dibujar cada nota de las obras que
copiaba, se operaba en €l un fenémeno de asimilacién y comprension gradual,
que le permitia recorrer las formas y alcanzar las profundidades de sus estructu-
ras, hasta llegar a un estado de pleno entendimiento y empatfa con ellas. Al res-
pecto dice:

“A todos les debo algo 0 mucho, de todos obtengo una ensenanza, hasta de aque-
llos que escriben miisica popular, los respeto a todos y para con todos tengo un
grado de parentesco, de pasado, presente ¢ porvenir y ese seria mi consgjo a un
joven compositor: aprovechar todo lo que sus antepasados y parientes puedan pro-
porcionarles™!!,

El presente trabajo cubre la obra del compositor desde los anos 1946 a 1982,
periodo para el que cuento con la informacién necesaria. Como resultado del
andlisis cronolégico de las partituras he considerado en su produccién dos etapas
creativas: la primera desde el afo 1946 a 1961 y la segunda desde 1962 a 1980.

PERIODO DE 1946 A 1961

Eduarde Maturana inicia su actividad creativa en 1946 a la edad de 26 afios, dos
afios después de haber suspendido sus estudios de composicién en el Conservato-
rio Nacional con el maestro Pedro Humberto Allende. A diferencia de otros mu-
sicos nacionales de la época que viajan a Furopa o Estados Unidos a completar sus
estudios de composicidn, nuestro miisico se pone en contacto con los movimien-
tos estéticos de la nueva myisica desde Chile.

El trabajo de copisteria le permite un conocimiento de las obras de la van-
guardia europea, material de dificil acceso entonces en nuestro pais. Durante la
visita a Chile del musicélogo y compositor Nicolas Slonimsky sostuvo con €l una
nutrida conversacién que le permitié aclarar dudas con relacién al método
dodecafdonico desconocido en ese momento en el medio musical chileno. Gran
utilidad tuvo su amistad con el miisico Pablo Garrido, viajero incansable y mensa-
jero del pensamiento estético de la vanguardia europea. Participé ademas como
violista de grupos de camara de la importancia nacional de Tempus, Euphonia y
Tonus, cuyo objetivo fundamental fue dar a conocer la nueva musica y “descon-
gesticnar” al piblico chileno de Ja misica tradicional que prevalecia entonces en
los programas de conciertos. Gran valor revistié su amistad y trabajo en colabora-

11Qpinisén del compositor en carta del 20 de julic de 1981.
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cién con dos musicos extranjeros avecindados en el pafs, Fré Focke y Esteban
Fitler, quienes contribuyeron en gran medlida a la apertura de Chile hacia la nue-
va miisica. Por altimo, su personalidad dindmica e inquieta le lleva a la bisqueda
de nuevas manifestaciones sonoras para tener una verdadera comprensién de su
presente, por su condicién de cronista de su €poca.

Eduardo Maturana nunca abordé ¢l tonalismo como lenguaje sonoro. Escri-
bid sélo dos obras politonales, que pertenecen al comienzo de su catilogo, una
Suitepara violin y vicla de 1946 [O-1] y Tres poemas para cuarteto de cuerdas [O-2],
con texto de Walt Whitman, de 1947, “dos arrebatos de juventud”, como las calift-
ca el propio compositor. A partir de su obra para piano Aforistica [O-3] del ano
1947, €l total de su produccién estd organizado de acuerdo a los parimetros
dodecafénicos. En la gran mayoria es un dodecafonismo estricto. En algunas obras,
se trata de un dodecafonismo parcial y con elementos aleatorios.

Este primer periodo composicional de Eduardo Maturana se destaca, a mi
juicio, por el predominio de las obras de camara, a excepcién de su Concerlante
para viola y orquesta del afio 1948 {0-8], y el predominio de la técnica serial
dodecafdnica tratada en su estado mais puro y original,

Las obras de camara son para instrumento solista tales como el piano, la viola
o la flauta. También escribe dios, trios, cuartetos y quintetos, ademads de dos obras
vocales, una para voz femenina, basada en un poema de Pablo de Rokha [O-6], ¥
la otra para tenor sobre poemas del propio autor {O-19]. Es en esta época que
nuestro musico participa activamente como violista del grupo Euphenia crecado
en 1947 al que invita a formar parte al maestro Fré Focke a su llegada al pais. Este
conjunto es reemplazado por el grupoe Tonus creado en 1950 a iniciativa conjunta
de Eduardo Maturana y Fré Focke, a los que se agrega Esteban Eitler, llegado al
pais ese mismo anol2. Las obras que nuestro compositor escribe en este periodo,
para estos conjuntos, cumplen una pertinente labor social, puesto que una vez
compuestas se ensayan ¥ se entregan al publico, en un presente vivo y bullente,

El maestro estructura las obras de este periodo mediante la ordenacién de los
sonidos en series que son tratadas en su mode directo y sus derivaciones mas
comunes, la retrogradacién, la inversién y la transposicion. La serie siempre se
presenta completa y, a menudo, va inmersa en un elaborado tejido contra-
puntistico, aunque el sentido melédico es el que predomina. Si bien hay una
preocupacion por evitar sonoridades vinculadas con lo tonal, en particular en las
superposiciones verticales, el total polifénico es sonoramente dulce y de un inten-
so lirismo (ver e¢jemplo N°® lay b}.

Rasgos notables de este perfodo son, ademds, ¢l cultivo de 1a microforma y de
la miisica pura, a excepcién de las obras con texto que pertenccen a esta época.

2E} compositor lo explica en la cana que me enviara el 14 de diciembre de 1980: “Por los 50
formé con Esteban Eitler y Fré Focke el Grupo Tonus, el primer intento realmente contundente en Ia
musica chilena. Argentino el primero y holandés ¢l segundo, ambos musicos de inmenso valor
come instrumentistas y compositores. Ya unos dos afios atrds habiamos intentado ideas parecidas.
La primera, en casa de Becerra, don Gustavo, y los que suponiamos ser los mds revolucionarios de
ese momento en musica”.
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Ej. N® 1 a) Organizacién de las alturas en Sonata para viola sola [0-5].13

Preludio ()

l> : -\li.b

b) Extracto de la Sonata para viola sola [O-5].

La concepcion de la pequeiia forma implica, por una parte, la condensacién de
las ideas y, por otra parte, un tratamiento de éstas con una artesania depurada
que revela un oficio acabado!®. Es comiin observar cémo una pequefa figura
propuesta al inicio de la obra se convierte en el gesto rector del devenir posterior
de 1a composicién. Esta figura es sometida a diversas variaciones sin perder sus
rasgos originales. La forma total se nos ofrece como una unidad homogénea,
donde la variacién continua, ¢n un tejido de refinado contrapunto, es el procedi-
miento constructivo que organiza los sonidos. La resultante es clara y la miisica
fluye abstraida sin alusiones que la separen de lo propiamente sonoro.

Si bien Eduardo Maturana sigue la estética de la nueva miisica, ne rompe con
la tradicidn. No hay en €] una postura de rebeldia o desconocimiento del pasado.

13F] compositor se ha referido a su Sonata para viola sala coma “la que mis ha llenado mis
emociones por largo tiempo debide a su simplicidad, a su sonoridad, a sus soluciones melédicas y
riumicas y de relativamente ficil ejecucién . Es una de las obras que me abruma por no poder repetirla.
Limpia, sencilla, absolutamente cldsica y formal, pero yendo, o tratando de llegar lejisimo...". (Carta
del 14 de diciembre de 1980},

144 pesar de que el compositor no reconoce esta cualidad, denunciando en su autocritica su
“falta de coherencia entre las ideas y 1a expresion de ellas”, problema que, seguin confesion propia,
“no dejard de atormentarme hasta ¢l dia de hoy y seguira frenando todo instinto salvaje...”. (Carta del
20 de julio de 1981}.
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Por el contrario, su respeto a la tradicién queda en evidencia en la manifestacion
epistolar de su relacién amoerosa con el pasado musical de Occidente de su traba-
jo de copisteria. Su respeto se comprueba objetivamente, por ejemplo, en ¢l trata-
miento de los imbres dentro de los cidnones conocidos, aun cuando las combina-
ciones mismas respondan a una concepcién mds contemporanez como es el caso
de Demonio a caballo [O-6] (1948} y las Cuatro arias [0-19] (1957). Construir el
tejido polifénico sobre la base de la imitacién de un modelo o neuma es otro
rasgo que estd en perfecta sintonia con la tradicién. Si bien el concepto de
microforma es una vision moderna que viene del pensamiento arquitectnico de
Webern, nuestro compositor, al igual que el maestro de la Segunda Escuela de
Viena, conjuga en su concepto de forma un principio estructural basico derivado
de la tradicién musical, la no repeticién exacta de una idea, mediante el juego
sutil de las transformaciones (ver ejemple N°® 2).

Pablo Garrido, en sus articulos de periédicos, ha dejado algunas observacio-
nes sobre la obra de Eduardo Maturana. Refiriéndose a su Concertante para violay
orquesta [O-8}, escribe lo siguiente!?:

“Elidioma es acre, docetonal. Sigue la huella de Arnold Schoenberg, el mas audaz de
los renovadores del siglo XX, pero no la sigue a la manera escoldstica. Tiene un liris-
mo que mas bien podria identificarlo con Alban Berg, como también hay en su escri-
tura un sentido ritmico de intrincada estirpe. Pero hay en €|, una vitalidad que sélo es
concebida en un musico de vocacion. Todo lo que ha publicado hasta el momento
{1948), son obras dodecafdnicas, lo que le asigna ¢! lugar de tinico cultor er: Chile de
esta escuela. Asi, Eduardo Maturana, se suma a la avanzada americana, con Juan Car-
los Paz, Esteban Eitler, Devoto, Sebastian, Koelrreuter, Edino Krieger. Maturana, es un
hombre de vastisima cultura y creador de un universo sonoro de muy legitima ley”.

La obra que representa el punto de mayor depuracidn técnica y estilistica de
este primer periodo son las Diez micropiezas para cuarteto de cuerdas [O-11] escrita
en 1950. A este respecto, he entregado informacidn en otros escritos acerca de la
excelente critica con gue fue recibida tanto en el pais como en ¢l exterior y sobre
las impresiones que al propio compositor le causé ¢l haber concebido esta obra.
(Ver Herrera 1985). En esta obra se opera, a mi juicio, una especie de sintesis de
alta maestria entre la condensacion de las ideas y Ia artesania con que son labradas,
proceso que se ha depurado de manera ininterrumpida durante cuatro escasos
afios de intenso trabajo creativo. Sin abandonar la técnica de los doce sonidos como
kase del orden sonoro, en las Diex micropiezas [(0-11] se observa una dialéctica mas
flexible en su manejo: la atomizacion de la serie y la repeticion de sonidos en forma
mas recurrente enriquecen el equilibrio entre las ideas y la expresion de las mismas.
Es una obra que se puede considerar clasica dentro del repertorio cameristico na-
cional y cs ademds la mds difundida del compositor (ver ejemplo N° 3).

15pablo Garrido, La Hora, Santiago, 30 de mayo de 1948, {Recorte conservado en ¢l Centro de
Documentacion de la Seccién Musicologia del Departamento de Milsica y Sonologia de |a Facultad de
Artes de la Universidad de Chile).
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Ej. N° 8 Diex micropiezas [O-11], Parte IX.

Las 1ltimas obras de este periodo son las Cuatro arias para voz solista, oboe,
violoncello y percusién {O-19], con texto del autor, y el Quinteto de vientos[0-20],
las que fueron presentadas al VII Festival de Miisica Chilena, 1960. La primera ha
sido bastante difundida y fue estrenada en el pais por la cantante lvonne Herbos.
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A pesar de haber sido el Quinteto [O-20] también bastantc difundido, en especial
en diversos paises de América del Sur, su autor confiesa:

“esta es una obra que al escucharla ahora, despudés de varios ados, me deja insatisfecho
purque creo falié mayor acuerdo entre las ideas y su forma de verterlas™18,

SEGUNDO PERIODO: 1962 A 1980.

En el segundo periodo el compositor aborda de preferencia las grandes formas y
las grandes agrupaciones timbricas, en las que la percusién adquiere un papel
relevante. En general, ¢l musico estructura los sonidos sobre la base de 1a técnica
serial dodecafénica en un sentido muy flexible combinada con la técnica de la
indeterminacidn, en particular de las duraciones. Tanto en la visidn estilistica
come la téenica se observa una notable diferencia entre ambos periodos. La resul-
tante estética de las obras del segundo periodo es de una mayor complejidad,
tanto en su globalidad sonora como en su mensaje idiomético de penetrante y
vital fuerza. Nuestro misico congenia creatividad con artesania, dos ingredientes
fundamentales de Ia poética de la composicidn.

Ia obra que abre el catilogo de este segundo periodo es Gamma uno para
gran orqguesta [O-21], compuesta en 1962 y que fuera presentada al VIII Festival
de Musica Chilena, donde obtuvo una Mencién Honrosa. Fue bien acogida desde
su estreno tanto por el piiblico como por la critica y tuve presentaciones en paises
del exterior como Nueva Zelandia y Uruguay, ademis de diversas gjecuciones en
nucstro pais. El compositor, refiriéndose a esta obra me envio Ia siguiente re-
flexion epistolar, que revela, una vez mas, la severa autocritica que rige su arte y
que frena implacablemente toda vana especulacién y, por otra parte, el profundo
conocimicnte que tienc de la idiosincrasia americana junto al sincero amor que

lo anima hacia sus coetancos!”.

“Cada obra, todas, han costado un diferente sufrimiento, una vivencia distinta, una
problemdtica cada vez mas intensa en lo que a técnica se refiere. Y esto te lo digo yo,
que poseo una extraordinaria facilidad para redactar, me salen las cosas comeo brotadas
de 1a nada: una nada que se debe rumiar a todas horas, que se debe planificar dentro
de uno, sin escrbir absolutamente nada hasta no tener todas las ideas claras y precisas,
hasta llegar al papel, hasta entregar lo que deberd quedar finalmente. Es un complica-
do proceso, pero comprensible. Quizds sea la razén por la cual América no tenga su
propia voz o diga tanta majaderia en todos los dmbitos detl arte. Quizds sea éste ¢l
circulo vicioso en que nos desenvolvemos...”.

Gamma uno [0-21] es la segunda obra para orquesta de Eduardo Maturana.
La primera, Concertanteparaviolay orquesta [O-8] de 1948, es de factura orquestal
mis clasica. En Gamma uno [0-21] la percusién tiene una presencia relevante y se
constituye por grupos de membrandfonos, idiéfonos y leclado. Los vientos, que

16Carta del 14 de diciembre de 1980.
Y7Carta del 24 de noviembre de 1980.
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forman un contundente bloque entre maderas y bronces, junto a las cuerdas y el
arpa, completan la gran masa sonora. El maestro hace un tratamiento muy refina-
do de esta gran orquesta dentro de una concepcion de camara, puesto que s6lo
en algunos momentos aparece ¢l tutti orquestal. Pasajes de fanfarria a cargo de la
percusidn y los bronces contrastan con solos de las cuerdas o maderas, o combina-
ciones finamente empastadas de una ¢ mds cuerdas con una © mds maderas. Al
escuchar la obra en su totalidad, se aprecia una gran claridad y transparencia
sonora, que permite tener una nitida percepcién de cada uno de los timbres.

La percusi6n realiza dos personajes diferentes, Un personaje masculino, ¢l de
la fanfarria, papel que asume amalgamada con los bronces y que tiene un cardcter
de gran fuerza ritmica y de penetrante sonoridad. La fanfarria se estructura fun-
damentaimente con combinaciones de figuras ritmicas de cardcter marcial y pom-
poso que se reconocen a lo largo de la obra!®, Estas estructuras ritmicas son trata-
das como verdaderos motivos que no pierden su personalidad al ser variados y
que sirven para anunciar los pasajes de Fanfarria.

En otros momentos la percusidn, como personaje femenino, se reduce a sus
componerntes elementales y ofrece un ambiente velado, un tanto nebuloso, desde
donde emerge el canto de las cuerdas o maderas. Esto sucede, a modo de ¢jem-
plo, en los compases 70 a 80, 160 a 183, A partir del compds 359 hasta ef final de
la obra, la fanfarria en el gran futti domina todo el ambiente provocando una
catarsis sonora de intensa fuerza.

Las partes a cargo de las cuerdas y/o maderas presentan un contraste. Afloran
rasgos identificatorios de la poética del compositor presentes en la musica del
periodo anterior, tales como ¢l tratamiento delicado y preciso de las cuerdas, el
lirismo melddico y la textura contrapuntistica.

Similar tratamiento con lo melédico como el centro de interés, se puede apre-
ciar en diferentes partes, como, por ¢jemplo, entre los compases 53 a 63, cuando
el corno inglés inicia un lidico cante seguido por las cuerdas bajas, fagot, clarine-
te en Si bemol y flauta. En los compascs 110 a 116, las cuerdas bajas despliegan un
canto en imitacién, acompanado s6lo por los violines Iy Il en pizzicato, como una
breve evocacién de las Microprezas [O-11] {ver ejemplo N° 4).

Desde el compiés 168 2193, 1a musica alcanza su momento de mayor placidez
y transparencia sonora, el que es anunciado muy finamente por la intervencién
en arpeggiato de la celesta. Surge el canto en el clarinete en Si bemol, que es imita-
do después por las cuerdas agudas, mientras que los timbales acompafan
lejanamente {ver ejemplo N° 5).

Quiero destacar, ademds, las numerosas partes de la obra en que las cuerdas
son ¢l personaje dnico del acto sonoro. Esto sucede, por ejemplo, desde el com-

pas 198 al 220, cuando desarrollan un canto imitativo con sordina (ver ejemplo
N°® 6).

¥No dejo de percibir en esta milsica cierto ambienle teatral que la vincula cen el mundo escénico.
Una es que esta obra fue originalmente concebida por el compositor come misica de ballet, idea que
posteriormente fue modificada.
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Ej. N? 4 Gamma uno [{O-21}], cc. 110 a 1186, cuerdas.

A partir del compds 249, las cuerdas inician una danza que poco a poco se
constituye en un vals, acompanadas en ostinalo por una parte de la percusién.

Se reconoce la pluma del maestro, en especial en el tratamiento de las cuer-
das cuyos rasgos precisos, firmes y claros son inconfundibles. Lo mismo sucede al
observar la textura resultante del desplicgue melédico que deviene en ladica plas-
ticidad. La técnica con que el compositor organiza los sonidos de esta musica, en
especial en las partes donde prima lo melédico, es la de un serialismo de alturas
tratado libremente.

Pertenecen a este periodo dos obras que quisiera comentar por el impacto
social que tuvieron en su momento: Refrato, balada y muerte del poeta Teofile Cid 1O-
28] (1966) y Responso para el guerrillero (Comandante Che Guevara) (O-31] {1968).
Ambas obras evidencian cualitativamente la artesania compositiva de Eduardo
Maturana y su ineludible cendicién de ser-histérico chilenc-americano.

En la obra dedicada a Tedfilo Cid —homenaje péstumo a su amigo, el poeta—y
en la obra dedicada al legendario guerrillero, €l compaositor desarrolla una vena
dramdtica que, si bien no tuvo una presencia clara en el primer periodo de su
obra, en éste se va haciendo cada vez mds evidente. La orquesta en ambas obras se
trata cOmo una gran mMasa senoera con una nuitrida percusién. Sin embargo, las
finas pinceladas en algunos pasajes o las acertadas combinaciones timbricas en
otros, contrastando con los explosivos futfs, sitGan a estas obras en el camino as-
cendente del dominio orquestal, presente en Gamma uno [(O-21]. La participa-
ci6én de la voz de soprano junto a Ja gran orquesta en Retralo, balada y muerte del
poeta Tedfilo Cid [O-28], es algo nuevo. La orquesta prepara las entradas del canto
—cuya participacién en su totalidad es relativamente breve— con extensos pasajes
donde las cuerdas, por lo general, tienen una participacion relevante. El compo-
sitor trata la voz solista como cualgquier instrumento que emerge dentro de la fina
textura del total, animada por su vuelo melédico (ver ejemplo N° 7).

El sentido dramdltico alcanza su estado de mayor tensién en €]l momento de
inicio de la marcha fiilnebre que conduce al final de la obra. Es una parte extensa
donde la percusion, en especial los timbales, interviene sin descanso, y con esque-
mas de duraciones que realzan el ambiente sombrio que envuelve a la miisica,
debido, ademis, a la intervencién de las cuerdas en divisi con pedales de clusters
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Ej. N? 5 Gamma uno [O-21], cc. 168 a 193.
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Ej. N® 7 Retrato, balada y muerte del poeta Teofils Cid [O-28).
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{compds 315 y siguientes), pizzicati, trémolos en arménicos, glissandi, tenutos sul
ponticelloy otros efectos timbricos, junto al comentario un tanto lejano de made-
ras y bronces. Todo este acontecimiento sonore culmina en el compds 428 donde
la percusién sola acompaiia el siguiente recitativo de la solista.

“Esta ha sido una historia de Amor y de Muerte, Fue vivida heroica y gloriosa en su
miseria; generosa y grande en su alucinada fama cotidiana por el poeta chileno Teéfilo
Cid, muerto el ado de Gracia de mil novecientos sesentay cuatro, y hasido escrita para
aquellos que como €l aman el Amor y la Muerte”. {Texto de Eduardo Maturana).

En Responso para ¢l guerrillers [Q-31] se observan otros elementos sonoros no
antes trabajados por €l compositor. A las maderas, bronces, cuerdas, arpa y percu-
sidn tradicional, les suma silbato y lata suspendida. Ademds, agrega guitarra eléc-
trica y bateria de jazz, como también eventualmente cinta magnetefonica con
parlamento grabado. En una atmdésfera sonora agresiva y de persistente fuerza,
surge un parlamento que cumple deos papeles. Uno, representado por locuciones
radiales con avisos de preductos de consumo, que protegen la ideologia capitalis-
ta imperante. Algunas de estas intervenciones magnetofénicas son ambientadas
mediante melodias de jazz reproducidas burlonamente por la guitarra eléctrica y
bateria, ¢ insinuando de manera velada el origen del mensaje. La intervencion de
la lata suspendida y silbato en estos pasajes hace el efecto de un tumulto de masa
humana. El otro papel del parlamento es la voz del propio “Che” que dalecturaa
la carta enviada a su hijo menor antes de morir, lo que sucede a partir del compads
200. Este momento estd preparado por un gran tutti orquestal sostenido, elabora-
do con procedimientos aleatorios en sus duraciones, procedimiento que el maes-
tro pone en juego en dos obras escritas el afio 1967: Concertanie para corno y
orquesta [O-8] y Cinco moviles para orquesta de cuerdas [O-30]. En el compids 274
s¢ detiene la orquesta para permitir el anuncio, en la voz del relator, de la muerte
del Che Guevara. Luego las cuerdas bajas inician un pedal que acompafa el lasti-
moso canto de las cuerdas y parte de¢ la percusién y bronces hasta el final de la
obra (ver ejemplo N° 8).

La manera como ¢l compesitor ordena las alturas en la obra dedicada al poe-
ta Teéfilo Cid no obedece a una técnica determinada, sino que surge de lz nece-
sidad de expresar el sentido del texto. Asi, las melodias se generan por ascensos y
descensos cromaticos, o bien compartiendo la gradualidad con los saltos. El canto
de la solista se estructura como una sola jdea melddica con variaciones que no
alteran su identidad {véase ¢jemplo N? 7). Breves pasajes de indeterminismo en
las duraciones en las cuerdas nos sititan en una poética constructiva mds
heterogénea. Sin embargo, en el Responso [O-31] observamos una mayor comple-
jidad en este aspecto, ya que claramente se puede reconocer un serialismo de
alturas, particularmente en los pasajes melodicos, junto a extensas zonas de
indeterminismo tanto de las alturas, las duraciones como de la agégica.

El ineludible compromiso del misico con su ser histérico chileno-americano
se refleja de manera inequivoca en este periodo y muy en particular en estas dos
obras que hemos considerado.
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Ej. N* B Responso para el guerrillero [(O-31], ¢. 290 hasta final.

La identidad histéricocultural asumida por algunos compositores se mani-
fiesta normalmente cuando éstos plasman en sus obras rasgos que los conectan
con sus raices. Esta opcién poética comprometida ha sido un constante debate
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entre los compositores chilenos y latinoamericanos de todas las generaciones,
transformdndose en uno de los temas preferidos de los encuentros entre pares
nacionales e internacionales, cuyo enfoque teérico trasciende hacia los senderos
de lo ético-estético y/o ideoldgico. Las primeras generaciones de compositores
del siglo XX ~tanto en Chile como en Latincamérica— expresan su ser identitario
siguiendo el modelo de los compositores europeos de fines del siglo XIX. Con la
adopcidén de la nueva muisica en el ideario compositivo de los afios 50-60 (tercera
y cuarta generaciones de los compositores nacionales), la gestualidad melédica
popular o étnica no tiene cabida en la musica de la academia debido a la comple-
Jjidad de sus técnicas. Por esta razén, los compositores acuden a la poesia o créni-
ca regional como fuente de inspiracion que los mantenga conectados con el mundo
de su tradicion. Eduardo Maturana es el compositor que representa, a mi juicio,
mis fielmente este rasgo poético. Su obra no sélo es pretexto de una necesidad de
expresion pura de arte, rasgo que se podria cansiderar como la natural condicidn
egotica de todo artista, sino, ademds, lo es por una necesidad de compromiso,
profundo y verdadero; de conectarse con sus semejantes de una manera mds con-
creta y objetiva para entregarles “el documento, la crénica auténtica del tiempo
til que se me asigné"19, Refiriéndose a su obra Retrato, balada y muerte de Tedfilo
Cid [0-28], el misico ha manifestado lo siguiente.

“Una obra oscura, de tintes dramdticos para un poema de amor de ese pocta amigo
que muri6 castigado duramente por la saciedad de su tiempo, el mismo tiempo mio.
Bello, bellisimo poema de amor. ‘Amémonos amor, ¢l dia es tierno y el sol estd vibran-
do en los espejos como una aparicién de carne blanca. Amémonos amor’, son tres
estrofas cargadas de belleza mis alld de la muerte™.

Luego acota lo siguiente acerca de esta obra:

“Creo que es una obra de gran intensidad que tendrd, andando el tiempo, un lugar en
el repertorio nuestre. Un poco descriptiva, pero ese no es su mayor defecto, tendrd
algunos, como todas mis obras que deberian ser revisadas algin dia™.

El Responso para el guerrillero {O-31] es evaluado por el propio autor en los
siguientes términos:

Es “un ‘poster’ destinado a mostrar al hombre y la sociedad de su tiempo. Debe haber
impactado por la sencilla razén de que nunca fui tan insultado como en aquella opor-
tunidad. Nunca tuve mayores puntajes en un Festival y tantos ‘unos’ de parte de algu-
nos connotados maestros que gritaban desaforados entre una turbamulta inquieta.
Realmente un escindalo, me lanzaron papeles mimeografiados, me trataron de cobar-
de y otras maravillas; opinaba tode el mundo, hasta personajes descalificados de la
muisica, Notable experiencia. La idea es enfrentar la pureza de un hombre con su
tiempo histérico; con la corrompida sociedad de su tiempo. El ejemplo de su muerte,
de su vida familiar, de su entrega total a 1a verdad suya y de media humanidad™ .

B¢ara del 12 de junio de 1982
20Caria del 5 de enero de 1981,
NCarta del 5 de enerce de 1981,
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Sorprende en esta obra el contraste entre el parlamento del “Che”, cargado
de idealismo y de esperanza por alcanzar una sociedad mds justa y digna para los
pueblos de América, con el parlamento fuerte y soez de los voceros del mundo
capitalista. He aqui algunas consignas: “Mate al hombre o ¢l hombre lo matard a
Ud. jMitelo!, jMitelo!, {Mitelo!; o bien, “Mi potro me da pastillas anticonceptivas.
Constamalas Ud. y disfrute de la vida. Mi potro, €l toma LSD”. Por 0ltimo: “Nues-
tra sociedad estd resguardada por la libre empresa. Ahorre para ella, Ahorre. El
ahorro es pobreza, pero no importa”. En esta “propaganda” descarnada se mani-
fiestan algunos de los graves problemas que aquejan a la sociedad de la década de
los 60 —preblemas que tienen que ver con la vielencia, drogas, decadencia moral
¥ miseria— y que son, actualmente, los mismos que sufre nuestra sociedad.

Las obras Introduccion y allegro en estilo barroco [O-23)] y Tres piezas para orquesta
[O24] pertenecen a este periodo y fueron escritas el afio 1963, La primera de
ellas es de factura tradicional en su orquestacion, en su concepcidn motivicay en
su arquitectura polifénica. No obstante, la estructura sonora obedece a un estric-
to serialismo de las alturas. El ailegro esta elaborado como un fugado que se inicia
en las cuerdas: violin I, violas, violin II, violoncello y contrabajo. A continuacion
los timbales cierran la intervencién de las cuerdas y abren la invitacién a maderas
y bronces que se suman al juego fugado tomando motivos de la misica de las
cuerdas. Es una obra de una notable transparencia en su globalidad sonora.

Las Tres piezas [(3-24], en cambio, es de una sonoridad mds amplia ya que la
orquesta que la conforma obedece a una factura mds contemporinea, siendo
ademads su total sonoro mas complejo. La primera de estas obras corresponde al
mundo abstracto de la miisica, la segunda, en cambio, es una biografia musical
del propio compositor. Cada uno de los tres movimientos que la constituyen re-
presenta alguna etapa de su vida?2,

El Concertante para corno y orquesta {0-29], escrito en 1967, se hizo acreedor
de un segundo premio en el Concurso de Musica “Crav” para Composicién del
mismo afio. Es otra de las obras importantes de este periodo que pone una vez
mds en evidencia la sdlida artesania de nuestro musico. Esta obra estd disefiada de
acuerdo ala técnica serial de las alturas e indeterminismo en las duraciones traba-
Jadas con amplia flexibilidad. Sus rasgos distintivos mas elocuentes son —por una
parte- la plasticidad timbrica y liidica, frescura que nuestro compositor consigue
tanto en las intervenciones del corno solista como en las de la orquesta y, por otra,
el equilibrio constructivo alcanzado tanto en la forma como en el ensamble entre
solista y tutti. En lo referente a la forma, la obra estd concebida como un todo que
internamente se organiza en partes que devienen sin interrupcién. Una primera
parte “Veloz”, seguida de un “Lento, rubato e cadencioso”(que evoca en cierto
modo a la cadenza del concierto cldsico) para terminar en un “Allegro”. El canto
del corno siempre se manifiesta en un amplio espectro melédico construido con
un atento virtuosismo {ver ejemplo N° 9).

L5 Tres pirzas para orquesta [0-24] es una especie de “poema sinfénico” cuyo argumento es la
Ppropia vida del compositor desde su infancia hasta su madurez. (Carta del 24 de febrero de 1993},
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Ej. N® 9 Concertante para COIng y orquesta [0-29), cc. 198 a 153,
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Esta abra fue estrenada por la Orquesta Sinfénica de Chile bajo la direccidén
de David Serendero con Gilberto Silva en la parte de corno. Eduardo Maturana
tiene gran admiracién por Gilberto Silva, recenociéndolo como uno de los més
grandes cornistas de América. Asi me lo hizo saber, manifestando que,

“st esta obra tiene algunos momentos felices, éstos se¢ ven multiplicados por la gjecu-
cién de nuestro cornista, que es verdaderamente de lujo; quizds uno de los mejores
que se hayan escuchado nunca!®. Luego agrega: “creo haber hecho con esta miisica,
un trabajo limpio y extremadamente alegre... Un solo tranquile, sin dramatismos, ni
grandes filosofias, no exenta sin embargo de ciertas dificultades técnicas, cosa que
ahora las evitaria, asi como el ahorro de los medios, del material expresiva™23 .

No puedo terminar el andlisis de este periodo sin antes detenerme, aunque
sea brevemente, en dos obras: €l Cuarieto de cuerdas [0-22] (1962) y Cinco moviles
para orquesta de cuerdas [Q-30] (1967).

El Cuarteto de cuerdas [O-22] “resultd ser una de esas obras que plantean
desafios™. Es una de sus obras mds divulgadas, ya que ha sido interpretada por
numerosos y destacados conjuntos de diversas nacionalidades, habiendo sido ade-
mi3s editada y grabada en el extranjero (situacién que es poco comin en el mun-
do musical académico del pais). Tres aspectos —a mi juicio- sobresalen en esta
obra. Las alturas se organizan signiendo el método dodecafdnico en su sentido
mis riguroso y de acuerdo a su concepcion original. La textura resultante es de
una rica polifonia, de un oficio sélido que se expresa flexible y fluidamente. La
factura de esta obra es de corte cldsico con los tres movimientos propios del cuar-
teto de esta época, aunque una concepcién contemporanea microformal los es-
tructura. Debido a esta condensacién poética creo que este cuarteto estd muy
cerca de las Diez micropiezas [O-11], ademds por el trabajo concentrado y fino de
las cuerdas, y el tratamiento del serialismo de las alturas. En cierto modo esta obra
esti mds en sintonia con el primer perfodo que con el segundo. Esto no significa
que haya un retroceso. Muy por el contrario, este hecho denota que nuestro corm-
positor desde sus obras mas tempranas ha sabide cémo plasmar y conducir su
imagineria.

La segunda obra, Cinco méviles [O-30], es un conjunto de cinco pequenas
piezas para orquesta de cuerdas. Cada una de ellas ¢s —a mi juicio— una joya arqui-
tecténica sonora en miniatura. Estd construida de acuerdo a un serialismo de
alturas persistente en todas las piezas, tratado libremente, junto a un indeter-
minismo de las duraciones y las alturas en algunas de las piezas. La complejidad
constructiva ¢ interpretativa de la obra no son obsticulo para percibir una gran
frescura y plasticidad en su total sonero (ver ejemplo N° 10).

Durante estos afios ¢l compositor dedica parte de su invencién creativa a obras
para canto y piano con textos de poetas universales como Paul Eluard y James
Joyce, que le son afines por la concepcidn que tienen del arte y el rol ético-social
que éste asume en Ja actualidad. Son poetas de una gran sensibilidad y poseedo-

BCarta del 24 de enero de 1992,
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Ej. N® 10 Cinco méviles: N°11 [O-30].
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res de un fino lirismo que Eduardo Maturana conduce acertadamente por los
cauces del ritmo musical. Junto a estas canciones, el compositor escribe otras ba-
sadas en sus propios poemas, como sucede en Cinco canciones [O-32] y Canciones
det mar [0-36], ambas para voz solista y piano. El misico vuelca en ¢llas un rasgo
dramitice acufiado en su mundo creativo desde sus comienzos y que en este pe-
riodo se manifiesta mas fuertemente. Estas canciones son verdaderas arias que
pudieron ser concebidas originalmente como partes de melodramas, donde el
elemento descriptivo, a cargo del piano, es destacado.

Eduardo Maturana wvo que abandonar el pafs en €l ano 1977, radicindose
primero en Panamd hasta 1990 y posteriormente en Canadd donde reside actual-
mente. Aunque la frecuencia en el habito de la escritura en él ha disminuido
considerablemente durante estos afios de exilio, algunas de estas obras como
Una temporada en €l infierno [0-41] (1980) y el Concierto para violoncello y orquesta
[0-42] (1982) han sido estrenadas en Panamd y Brasil, la primera, y en Brasil la
segunda.

CONCLUSION

A modo de sintgsis, considero que estamos frente a uno de los actores importan-
tes de la vida artistica, intelectual y social de nuestro pais. Las investigacioncs
sobre su vida y su obra, ademds, me han permitido visualizar con certeza una
cualidad édco-estética sobresaliente de su personalidad, la cual, considero, ha
sido el motor que ha conducido su hacer poético y que s el vinculo indisoluble
entre su ser-histérico y su serartistico. Al estar plenamente conectado con €l mo-
mertto histérico que le ha correspondido vivir, Eduardo Maturana sitia su con-
ciencia artistica y social donde sélo puede estar: en lo poético, ¢l lenguaje de la
nueva musica —el serialismo de las alturas- y, en lo social, en su condicién de
hombre chileno-americano. Espacio y tiempo, chilenidad y actualidad poética
han side )as coordenadas que han conducido su cotidianeidad artistica. Esta pos-
tura de vida ha permitido que nuestro musico se desenvolviera en los diversos
planos de la cultura musical del pais, trabajando con inteligencia y visién para lo-
grar que la nueva misica alcanzara un mayor espacio en nuestra sociedad. Produc-
to de esto son, por gjemplo, los grupos de cimara que creé con la colaboracién de
otros miisicos visionarios como €1, siendo €l mas importante y de mas larga vida el
Grupo Tonus, a los que invitd a participar a prestigiosos musicos-intérpretes extran-
jeros, como Fré Focke y Esteban Eitler. Esta cualidad, ademds de repercutir enor-
memente en su oficio, también lo ha hecho en su vision ética ¢ ideoldgica del mun-
do, atenta y sensible a los sucesos que conmueven a la humanidad.

Consecuentemente con esta postura de vida, Eduardo Maturana es:

~ Uno de los primeros musicos nacionales que abren definitivamente las puer-
tas al universo de la nueva risica, convirtiéndose en la década de los cin-
cuenta en uno de los principales compositores de la vanguardia nacional cuyo
desarrollo y madurez se proyecta a la década siguiente,
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- Uno de los primeros muisicos nacionales que hacen plenamente suyos —como
lenguaje de expresién y de comunicacion— el serialismo-dodecafénico. Este
hecho lo convierte en uno de los primeros compositores chilenos que recha-
zan desde un principio el tonalismo como estética sonora: postura que no
significé en €] romper con la tradicién; por el contrario, desde alli, en viva
conexidn con el pasado y presente musical, labré un lenguaje poético actual
de comunicacién con sus coetineos.

— Uno de los primeros musicos en asignar un rol social-historico sistematico a
su arte. Dicha condicién lo sitiia como un artista auténticamente chileno y
americano ya que la fuente de inspiracién de muchas de sus obras estd conec-
tada con temas que nos son absolutamente propios y no necesariamente per-
tenecen a la tradicién musical. En este aspecto, Eduardo Maturana logré solu-
cionar en su arte ¢l eterno conflicto de la identidad del artista latinoamerica-
no que se ve prisionero de lo forineo. Su lenguaje es universal, su mensaje es
regional: su arte es, en definitiva, “el documento, la crénica del tiempo Gl
que se me asigné”, Y lo que iltimamente ha dicho, “nosotros que hemos sido
un eslabén de la cadena. A la distancia y a los anos, que no han pasado en
vano, agradecemos a la suerte que nos puso en esa senda”?4, De ahi que sea
dificil y tal vez innecesario clasificar la obra de Eduardo Maturana como
“universalista” o “futurista” como lo han propuesto algunos estudiosos.

La figura de Eduardo Maturana ha permanecido en un total olvido por mu-
chas décadas en nuestro medio musical, situacién que considero absolutamente
injusta y que me he propuesto reparar desde el momento en que reconozco estar
ante un hombre de sélida personalidad y rica sensibilidad artistica, cualidades
ambas que €]l misico puso generosamente al servicio del desarrolle musical na-
cional. La historia de la musica en nuestro pais 1a hacemos todos los que labora-
mos dia a dia en alguno de los innumerables rincones que conforman el grandio-
so mundo de Ja cultura musical. Por ello, considerc impertante que los jévenes
musicos de las generaciones actuales conozcan el aporte de los que les han prece-
dido, ya que, en gran medida, la realizacién de los anhelos de los primeros se
concreta gracias al esfuerzo de los segundos. Asi, junto a los grandes maestros,
intérpretes y compositores que nos enorgullecen, estd este miisico, que, por un
desacuerdo del destino, no estd en la actualidad fisicamente junto a nosotros,
pero indudablemente si estd con nosotros en su legado.
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RESENA BIOGRAFICA DEL COMPOSITOR
1920: El 14 de abril nace Eduardo Maturana, en la ciudad de Valparaiso.

1935: Inicia estudios musicales en su ciudad natal.

1939:  Ingresa al Conservatorio Nacional de Misica en Santiago para estudiar violin con
el profesor Werner Fischer, viola con el profesor Luis Mutschler, armonia y anali-
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1944:

sis de la composicién con el maestro Pedro Humberto Allende. Simultineamen-
ie estudia musica de cidmara y conjunto vocal con €l maestro Armando Carvajal.

Se retira del Conservatorio y prosigue estudios de composicion en forma particu-
lar con el maestro Allende, Para costear sus estudios, inicia una ininterrumpida
actividad docente en torno a la ensefianza del violin y la viola, Al mismo tiempo,
y como otra manera de mantenerse, inicia el trabajo de copisteria. Paralelo a esto
inicia su carrera como intérprete profesional, en conjuntos de cimara (creados
en algunos casos por €] mismo) u orquestas. Sus pritneras intervenciones como
instrumentista las realiza en conjuntos que pertenecen a emisoras chilenas.

1946-1950: Son los afios de intenso trabajo en torno a la misica: en docencia, interpreta-

1947:

1950

¢ién y composicién Rechaza el cargo de Secretario en la Direccidn de Informa-
ciones y Cultura, seccién Misica (1947-1948). Integrante del Grupo Euphonia.

Se establece en ¢l pais el compositor y pianista holandés Fré Focke, quien toma
contacto con Eduarde Maturana y los jovenes musicos de la época. La presencia
de Focke ejerceri una decisiva influencia en los compositores de esta generacién
en la bisqueda de nuevas expresiones sonoras. Este mismo afio se estrena la pri-
mera obra escrita por el compositer Maturana; Suite para violin y viola [O-1].

Orpganiza, junto a Fré Focke y Esteban Eitler, el Grupe Tonus. La idea de organi-
zar un conjunto que se dedicara a dar a conocer en el pais la musica contempord-
nea nacional y extranjera se venia gestando desde hacia algunos afios entre los
compositores nacionales mds conectados con Ja vanguardia musical. El Grupo
Tonus juega un papel muy importante y decisivo durante esta década de los cin-
cuenta. Eduardo Mawrana compone sus Disz Micropiezas para cuarteto de cuer-
das [O-11], dedicada al Grupo Tonus y estrenada en 1953 por integrantes de este
conjunto. En su tinico libro de poemas, escrito este ano y titulado Tiempe de nebu-
Insa, vierte una innata y rica veta literaria, que proyecta a su actividad como criti-
co de arte y de musica en diversos peniédicos chilenos y argentinos y en otras
revistas en lengua espanola.

1650-1956: Intensa actividad en conciertos como integrante del Grupo Tonus, para el que

1957:

1958:

1960;

1962

compone obras, las que son estrenadas junto a las de otros compasitores naciona-
les y americanos, en una actitud de extender la cultura musical contemporinea a
la sociedad chilena.

Obtiene una beca otorgada por la Universidad de Rio de Janeiro para estudiar
antropologia con el profesor Luis Strozzi, para el que trabaja ademas como ayu-
dante.

Ingresa como segunida viola a la Orquesta Filarménica de Santiago, cargo que
conserva hasta su abandono del pais en 1977,

En el marco de una gira artistica de la Orquesta Filarménica de Chile por paises
de América del Sur, Eduardo Maturana es invitado a dar conferencias sobre la
muisica chilena en las ciudades de Porto Alegre y Mendoza.

Es invitado a La Serena para ocupar el cargo de primera viola de la Orquesta de
esa cindad dirigida por el maestro Jorge Peiia, Para tal efecto es autorizado por Ja
Orquesta Filarménica a ausentarse de su cargo por un afio. Ohtiene una Men-
cién Honrosa por Gamma uno [0-21] en el VIII Festival de Musica Chilena.
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1963:

1965:

1968:

1969:

1970:

1972:

1974:

1976:

1977:

1978:

1980:

Acepta el cargo de miembro directivo de la Asociacidn Nacional de Composito-
res, €l que ocupa hasta 1965, Es nombrado presidente gremial de la Orquesta
Filarménica de Chile, hasta 1977. Escribe por encargo del Instituto de Extensién
Musical las Thes piezas para orquesta [0-24] que es estrenada al afo siguiente y
presentada al IX Festival de Musica Chilena.

Es nombrado coordinador de la Opera de Cimara del Teatro Municipal junto a
Agustin Cullell y las cantantes Anne Flip y Sylvia Wilkens. Participa activamente
en el montaje de la Gpera de Gluck El cadi engasiado. Esta es la primera experien-
cia directa del compositor con el melodrama, lo que influird grandemente en sus
obras posteriores. Trabaja en 1a puesta en escena de la 6pera en un acto de Pablo
Garrido La sugrition, con la actuacién de Matilde Broders y Carlos Heiquel en los
papeles protagonicos y el financiamiento de la Corporacion de Arte Lirico. Estre-
no de su Cugrietede cuerdas [0-22) por el Claremont Quartet en los Festivales de
Muisica de Washington.

Estreno de Cinco méviles [0-30], encargada por la Orquesta de Cimara de la Uni-
versidad Catdlica de Chile.

Estreno de Responso para el guerrillero [O-31]en el VIII Festival de Misica Chilena,
obra que causd gran polémica en el ambiente musical del pais. Posteriormente,
en los afios de 1982-84 —periodo de dictadura en nuestro pais- trabajé en tornoc a
la investigacién sobre Eduardo Maturana y los compositores de la vanguardia de
los aftos 50-60, y descubri esta obra en los archivos de 1a Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, No tenia la portada, creo que como resultado de una sabia,
pero desesperada decision tomada por los responsables de conservar nuestros
valores culturales en un periodo tan oscuro de la historia de nuestro pais. Inicia
la edicién a mimedégrafo del Boletin de la Orquesta Filarménica, el que tendri
vida hasta 1971,

Es elegido representante de los campositores de Chile ante el Comando Nacio-
nal de los Trabajadores del Arte. Paralelamente es nombrado representante ante

la Comisidn Artistica Permanente del Teatro Municipal. Ambos cargos los ejerce
hasta 1971.

Es nombrado Director de escena en las temporadas oficiales de la Opera del
Teatro Municipal, hasta 1973.

Muere Pedro d’Andurain, talentoso violinista chileno que colaboré junto a Edvar
do Maturana como integrante del Grupo Tonus.

Es llamado a reincorporarse como miembro directive de la Asociacién Nacional
de Compositores, cuyo funcionamiento habia sido interrumpido en los primeros
anos de la dictadura militar.

Eduardo Maturana abandona el pafs con su familia, radicandose en Ciudad de
Panama. Obtiene ¢l cargo de violista de la Orquesta Sinfénica Nacional de ese
pais. Paralelamente se desempena como docente de la viola y composicidn con
financiamiento de la O.E.A.

Es invitado por los misicos panameiios para organizar la Sociedad de Composi-
tores de Panamd, en la que ocupa un cargo directive.

Estreno en Brasil de su obra Una temporada en el infierno [(041], compuesta en
1979 para ser presentada en el Concurso Musical de la Universidad de Bahia.
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CATALOGO DE LA OBRA MUSICAL DE EDUARDO MATURANA

1. Este catdlogo ha sido confeccionado con la colaboracion del compositor a través de la
correspondencia sostenida entre los afios 1980 a 1998,
2. Los rubros del catilogo se ajustan al siguiente orden:
a) Titulo de la obra
b) Ano de composicién
b) Medios sonoros {ver abreviaturas)
c) Autor del texto (Text.)
d} Editor, lugar y afio de edicién (Ed.)
e} Lugar, aio de estreno e intérpretes (Esir)
f) Observaciones tales como dedicatorias, encargos, premios y otras ( Obs.)

Abreviaturas empleadas

Bar baritono

ca camara

cdas cuerdas

cl clarinete

co corg

conj inst conjunto instrumental

cor corno francés

cuart cuarteto de cuerdas

dir director

ed edicién

fg fagot

f flauta

FMCh Festival de Miisica Chilena

gui guitarra

IEM Instituto de Extensién Musical de la Universidad de Chile

IEM hel Copia heliogrifica preservada en el Archivo de la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile.

MS manuscrito

ob oboe

Obs observaciones

Orq orquesta

PAU Pan Amenican Union

perc percusion

pf piano

rec recitante

QS8Ch Orquesta Sinfonica de Chile

5 soprang

s/est sin estrenar

sinf sinfonica

s/f sin fecha

T tenor

thn rombon

tpt trompeta

Text texto
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{03}

04}

{05}

[0-6]

77

{03}
{09}

{O-10}

[o-11]

[O-12]

{0-13}

tuba

voz

viola
violoncello
violin
vientos

Suite, 1946, vn, va, Ed& MS, Esir. Santiago de Chile, 1947, Grupo Euphonia, Obs:
Partitura en poder del compositor.

Tres poemas, 1947, cuart cdas, Tect: Walt Whitman, Ed MS, Estr: Santiago de Chile,
17 de septiembre, 1947, Sala de Audiciones, Ministerio de Educacién, Grupo
Euphonia: Pablo Garrido, vn I, Enrique Stiebler, vn II, Eduardo Maturana, va,
Atilio Quiniano, ve , Obs: Partitura en poder del compositor.

Aforistica, 1947, pf, Ed: IEM hel, Estr: Buenos Aires, 2 de agosto,1948, Teatro del
Pueblo, Dario Sorin, Obs: Estreno en Chile, Santiago, 18 de noviembre, 1964,
Mariana Grisar, pf, IX FMCh.

Dos piezas breves y un aire chileno, 1947, pf, Ed: IEM, hel, Esir: Buenos Aires, 1948,
Obs: Estreno en Chile, Santiago, 18 de noviembre, 1964, Salén de Honor, Univer-
sidad de Chile, Mariana Grisar, pf, [X FMCh.

Sonata, 1948, va, Ed MS, Esir: Santiago de Chile, 21 de agosto, 1962, Salén Filar-
mdnico, Teatro Municipal, Enrique Lopez, va.

Demonio a caballo, 1948, 5, l, va, rec, perc, Text: Pablo de Rokha, Ed: IEM hel, Esir
Miinchen, 1948, Juventudes Musicales, Obs: Partitura se encuentra también bajo
el titulo de Divertimenio 1948, dedicada a Esteban Eitler.

Miisica, 1948, fl, va, Ed: MS, Estr: Santiago de Chile, 1948, Grupo Euphonia, Obs:
Estrenada en un programa radial. Partitura en poder del compositor.

Concerlante, 1948, va, orq, Ed: M8, s/est, Obs: Partitura en poder del compaositor.

Suiie a tres, 1948, f, va, v¢, Ed MS, Estr. Brasil, Recife, 10 de noviembre, 1951,
Teatro Santa Isabel, Sigismundo Ferreira da Silva, fl, José Indcio Cabral Lima, va,
Piero Severi, vc, Obs: Partitura en poder del compositor.

Tres priezas, 1949, pf, Ed: JEM hel, Estr; Santago de Chile, 18 de noviembre, 1964,
Salén de Honor, Universidad de Chile, Mariana Grisar, pf, IX FMCh, Obs: Dedica-
da a Esteban Eitler.

Dier micropiczas, 1950, cuart cdas, Ed: [EM, Estr: Santiago de Chile, 14 de diciem-
bre, 1953, Instituto Chileno-Britinico de Cultura, Agustin Cullell, vn I, Jaime de la
Jara, w11, Eduardo Maturana, va, Hans Loewe, ve, Obs. Dedicada al Grupo Tonus.

Pretudio y cancién, 1951, pf, Ed: MS. Esir: Buenos Aires, 28 de agosto, 1951, Audito-
rio Biraben, Washington Quinta Moreno, pf, Obs Pantitura extraviada.

Senmating, 1952, 1, £d: IEM hel, Esir: Santiago de Chile, 2 de julio, 1953, Instituto
Chileno-Britdnico de Cultura, Esteban Eitler, fl, Obs: Dedicada a Paul Hagemann.
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014}

[O-15}

{0-16}

[G-17]

[O-158}

[G-19}

o201

{0-21]

fo-22;

[0-23}

[0-24]

[0-25])

[O-26]

Mulsica, 1952, fl, va, £d: IEM hel, Estr Valparaiso, 21 de octubre, 1953, Instituto
Chileno-Britinico de Cultura de Valparaiso, Esteban Eider, fl, Eduardo Maturana,
va, Obs. Dedicada a Brunilda, su hija.

Tres valses, 1952, pf, Ed: IEM hel, Esir: Santiago de Chile, 18 de noviembre, 1964,
Salén de Honor, Universidad de Chile, Mariana Grisar, pf, IX FMCh, Obs: Dedica-
da a Inés Moukarzel.

Variaciones, 1953, fl, cl, vn, pf, Ed: MS, s/est.

Retorno a la muerle, 1955, T, B, §, Bar, Orq sinf, Text Eduardo Maturana, Ed: MS,
s/est, Obs: Partitura extraviada.

Trfo, 1955, ob, cl, fg, 4 IEM hel, Esir: Santiago de Chile, 8 de noviembre, 1956,
Salén de Honor, Universidad Catdlica de Chile, Grupo Tonus: Adalberto Clavero,
cb, Humberto Froggioni, cl, Hans Karpicek, fg.

Cuatro arigs, 1957, T, cl, vc, pere, Text: Eduardo Maturana, Ed: MS, Estr: Santiago de
Chile, 1957, Salén de Honor, Universidad de Chile, Manuel Pizarro, T, Luis
Herrera, cl, Hans Loewe, vc, Jorge Canelo, Ramén Hurtado, Hugo Espinoza,
pere, Raudl Rivera, dir.

Quinteto, 1960, A1, ob, cl, cor, fg, Estr Santiago de Chile, 7 de diciembre, 1960,
Salon Sur, Hotel Carrera, Guillermo Bravo, fl, Adalberto Clavero, ob, René
Valenzuela, ], Carlos Tagle, cor, Emilic Donatucci, fg.

Gamma uno, 1962, Orq sinf, E& IEM hel, Estr. Santiago de Chile, 6 de diciembre,
1962, Teatro Astor, OSCh, Victor Tevah, dir, VIII FMCh, Obs; Dedicada a su com-
panera. Mencién Honrosa en el VIII FMCh. Musica de ballet.

Cuarieto, 1962, cdas, ¥d: PAU, Estr Santiago de Chile, 30 de noviembre, 1964, Sa-
16n de Honort, Universidad de Chile, Cuarteto Santiago, IX FMCh, Obs. Obra por
encargo de la Unién Panamericana. Mencién Honrosa en el IX FMCh.

Introduccion y allegro en estilo barroco, 1963, Orq sinf, Ed: IEM, hel, Estr. Santiago de
Chile, 23 de mayo, 1963, Teatro Municipal, Orquesta Filarménica de Chile, Juan
Matteucci, dir.

Tres piezas para orquesta, 1963, Orq sinf, Ed: ITEM hel, Esir. Santiago de Chile, 20 de
noviembre, 1964, Teatro Astor, Orquesta Sinfénica de Chile, Agustin Cullell, dir,
IX FMCh, Obs: Obra por encargo del IEM.

Por la justicia y la paz, 1965, T, pf, Text: Paul Eluard. Fd: TEM,hel, Esir: Santiago de
Chile, 31 de mayo, 1965, Teatro Antonio Varas, Hanns Stein, T, Galvarino Mendoza,
pf, Obs: “Ala memoria de tos caidos en la guerra de Vietnam”, La primera cancién
estd dedicada a Fernando Garcia y la segunda cancién estd dedicada a Leon
Schidlowsky. Obra escrita para Hanns Siein.

Elrgia, 1965, v¢, orq, £d: MS, Estr. Washington, maye, 1966, Obs: Partitura en poder
del compositor. Dedicada a su hija.
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{0-27}

{0-28]

f0-29]

{0-30}

[{O-31]

{0-32}

[0-33}

[O-34]

[0-35)

f0-36]

{037}

{0-38}

[0-39]

{040}

Pirzas para orquesta, 1966, Orq cdas, Ed MS, Estr. Santiago de Chile, 1966, Teatro
Municipal, Orquesta Filarménica de Chile, Juan Pablo Izquierdo, dir, Obs: Version
para orquesta de cuerdas de las Diex micropiezas para cuarteto de cuerdas, por en-
cargo de Juan Pablo Izquierdo. Partitura extraviada.

Retralo, balada y muerte del poeta Tedfilo Cid, 1966, 8, Orgq sinf, Text Tedfilo Cid, Ed:
IEM hel, Estr: Santiago de Chile, 11 de diciembre, 1966, Teatro Astor, OSCh, Anto-
nio Tauriello, dir, X FMCh, Obs: Dedicada a Sylvia Wilckens.

Concertanle, 1967, cor, Orq sinf, Ed: IEM hel, Estr: Santiago de Chile, 16 de noviem-
bre, 1967, Teatro Municipal, QOSCh, Gilberto Silva, cor, David Serendero, dir, Obs:
Segunde Premio Concurso Miisica “Crav”,

Cinco méviles, 1967, Orq cdas, Ed: IEM hel, Esir Valparafso, 25 de enero, 1968,
Orquesta de Camara, Universidad Catdlica de Chile, Fernando Rosas, dir, Obs:
Obra hecha por encargo de la Universidad Catdlica de Chile para la 3* Semana de
Misica Contempordnea en Valparaiso.

Responso para el guerrillero (Comandante Che Guevara), 1968, Orq sinf, cinta mag-
netofénica y parlamento grabado, £d: IEM hel, Estr Santiago de Chile, 2 de mayo,
1969. Teatro Astor, OSCh, Agustin Cullell, dir, XI FMCh, Obs: A la memoria del
Comandante “Che” Guevara.

Cinco canciones, 1969, 8, pf, Text Eduardo Maturana, Ed: MS, s/est, Obs: Dedicadas
a Sylvia Wilckens.

Dos canciones, 1970, S, pf, Text James Joyce, Ed: MS, Estr. Santiago de Chile, 12 de
Julio, 2002, Sala Isidora Zegers, Cecilia Barnientos, 8, Alfredo Saavedra, pf, Obs
Partitura en poder del compositor,

Suite, 1970, 2 tpt, cor, thn, tu, £d: [EM hel, s/est.

Sonala, 1971, vc, pf, Ed: MS, s/est, Obs: Partitura en poder del compositor. Dedica-
da a su hija,

Canciones del mar, 1976, 8, pf, Text: Eduardo Maturana, £4: [EM hel, Estr: Santiago
de Chile, 16 de noviembre, 1976, Goethe Institut, Mary Ann Fones, S, Cirilo Vila,
pf, Obs: Dedicadas a Mary Ann Fones.

Daze, 1976, vn, va, Ed: MS, 5/est, Obs. Partitura en poder del compositor.

Sonating, 1979, gui, Ed: M8, s/est, Obs. Dedicada a un amigo panamefio: el
guitararista Jestis Antonio Morales. Partitura en poder del compaositor.

Concierto, vn, Orq sinf, 1979, Ed: MS. s/est. Obs: Partitura en poder del compositor.
Ala memoria de Pedro d'Andurain.

Crénicas americanas, 1980, va solista, orq <a, co, T relator, Text: Eduardo Maturana,
Ed: MS, s/est, Obs. Pantitura en poder del compositor.
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{041} Una temporada em ¢l infierno, 1980, conj inst, Ed: MS, Estr: Brasil, Bahia, 6 de julio,
1979, Obs: Obra compuesta en Panamd y presentada a un Festival de Msica en
Bahia, 1980. Partitura en poder del compositor.

{042} Concierto, 1982, ve, Orxq sinf, Ed MS, Estr. Brasil, 1982, Obs: No existe mayor infor-
macidn.

{0-43] Piexa para oboe y piano, 1982, Ed: M8, s/est. Obs Obra dedicada a Adalberto Cla-
vero, Osvaldo Molina y Efrain Castro. Partitura en poder del compositor,
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