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2004




Navegaciones vy regresos.
Entrevista al maestro Cirilo Vila,
Premio Nacional de Arte 2004

por
Rodrigo Torres Alvarado
Facultad de Artes, Universidad de Chile, Chile

<+ Qué significa para ti la misica?
-Una especie de alimento, porque estd siempre presente
de un modo u otro (Cirilo Vila).

Santiago, viernes 18 de enero de 2005, mediodia caluroso. En su sala de siempre,
en el sexto piso del céntrico edificio de la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, en la calle Compaiiia, nos encontramos con el maestro Cirilo Vila. En la
sala que lleva el nombre de Pedro Humberto Allende nos instalamos cerca del
piano de cola que pertenecié a este musico, el primero en recibir el Premio Na-
cional de Arte en 1945, y por quien el maestro Vila reconoce tener “una particu-
lar afeccién”. Ahi comenzamos a hilar una conversacion que, sintetizada, entrega-
mos con el animo de difundir algo de la rica experiencia de uno de nuestros
grandes musicos: pianista, compositor y maestro, notable por su capacidad de
concertar mundos sonoros diversos y distantes.

RT:

RT:

Pedro Humberto Allende

iReconoces tener una particular afeccién por el maestro Pedro Humberto
Allende?

S1, siempre yo he tenido en alto aprecio a Pedro Humberto Allende como
compositor y COmo maesiro, y ademds por su postura frente a lo que puede
ser un musico nuestro en nuestro medio.

¢Gémo podrias definirlo?

Como la figura de alguien que se siente participe de su medio cultural, que
eso lo tiene incorporado a su propia formacién y que logra traducir aquello
de un modo bastante adecuado, por lo menos para lo que era la misica de
su tiempo.

Revista Musical Chilena, Afie LIX, Enero-Junio, 2005, N° 203, pp. 6-17
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RT:

RT:

RT:

RT:

RT:

RT:

¢Qué particularmente motiva tu sintonia con Allende?

En su musica hay un elemento que suele estar en mi miisica, y va a aparecer
voluntariamente de repente, que es el mundo o la tradicién de la tonada.
Eso es algo que viene de mi infancia, a través de mi familia materna, que
tenia todo un vinculo con el campo.

En tus obras, entonces, la tonada es un referente importante...

De alguna manera suele aparecer, no siempre, pero ahi estd, Hay casos noto-
rios, incluso hay una obra que lleva el nombre directamente [se refiere a su
Tonada del transerinte (0O-37)].

Desde el otorgamiento del Premio Nacional a Allende en 1945, hasta ahora,
¢qué cambios importantes destacarias en el campo de la muisica local?

Que se ha venido reconociendo el hecho de que lo mas propio no estd nece-
sariamente o solamente vinculado a las cosas que pudiéramos llamar mis
aparentes o mas cercanas, sino que también el hecho de pertenecer a un
cierto medio da un sello, y, a pesar de que se incorporen tendencias o técni-
cas que vengan de otras procedencias, al final de alguna manera logran
traducirse en algo mas propio.

Pianista, compositor y maestro

El Premio Nacional de Arte reconoce una trayectoria y el valor que esa tra-
yectoria pueda tener. Tu eres el primer misico en recibir este premio que te
ha destacado tanto como intérprete y compositor, ;qué crees ti se ha reco-
nocido con este premio?

Quizas esta doble faceta de ser un intérprete y un compositor, a lo mejor eso
da un matiz que pudiera considerarse mas personal, y que esta doble faceta
también se refleja o se proyecta en el quehacer docente.

¢Podrias explicar esto algo mas?

En el sentido de hacer hincapié, de hacer conciencia en los compositores de
tener siempre en vista la necesidad del intérprete v, a la vez, la condicién
humana del intérprete, y que de alguna manera las obras compuestas pue-
den representar una parte de un aprendizaje, pero también una experien-
cia gratificante para el intérprete. Eso es algo que a mi siempre me ha pre-
ocupado.

Y esto mismo ¢cémo funciona para los intérpretes?

En hacerlos tomar conciencia de que la miisica no se agota solamente en el
instrumento, sino que el instrumento es un medio para producir todo un
pensamiento, un mundo de ideas, y de tensién expresiva también, que hay
que tratar de encontrar para establecer una empatia con el compositor.

¢En qué medida sientes que se ha avanzado en esto?

Uno percibe sefiales que demuestran que se ha ido avanzando en esa pers-
pectiva. El hecho, por ejemplo, de que ya también las escuelas instrumentales
han acogido repertorios mds nuevos y también repertorio nacional. Creo
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RT:

RT:

que eso es una buena senial en el sentido de que se ha ido logrando un punto
de encuentro de compositores y de intérpretes.

T eres al mismo tiempo un compositor con conciencia de las problemati-
cas de los intérpretes, y un intérprete con conciencia de las problematicas
del compositor. Desde esta doble faceta ;como ves la historia de nuestra
musica? Por ejemplo, aquella situacién vivida por nuestros compositores en
la primera mitad del siglo XX de asimilacién ripida, casi simultinea, de
varios estilos y estéticas histéricos.

Ahi juega la doble condicién, en el sentido de lo que decia hace un momen-
to. En la historia de la musica la figura del intérprete ha tenido un rol bas-
tante decisivo. De hecho, durante largo tiempo, mas bien los mismos com-
positores eran los intérpretes o los intérpretes eran los compositores, enton-
ces eso daba un manejo mas fluido, no sé si llamarlo mds natural... en reali-
dad ese seria el término; asi quedaba una relacién mds natural entre el com-
positor y la obra creada al estar €l mismo o al poner ¢é] mismo en juego su
condicién de intérprete; eso supone también la posibilidad de la improvisa-
cién, que es un elemento importante a tener en cuenta. Después, no sé si
por una complejidad creciente, fue separdndose el campo del compositor
del campo del intérprete, y se lleg6 a situaciones que pudieran considerarse
mds especulativas, lo cual tiene un valor sin duda, pero fue produciendo un
cierto alejamiento del compositor y el intérprete. Por eso yo hablaba de la
figura del reencuentro, en el sentido de que ahora se ha ido produciendo
un encuentro entre estos dos quehaceres.

Ser maisico, hacer misica

Hemos vivido una época en que la misica y su relacién con el medio ha
cambiado mucho, sobre todo a partir del proceso de la mediacién industrial
y del desarrollo de las tecnologias de produccién sonora que permitieron
separar al sonido de su fuente de origen y masificarlo. Es en medio de esta
historia de cambios que has ejercido el oficio de musico. Ahora, mirando el
camino recorrido, ;qué es para ti lo medular del gjercicio de hacer musica?
Lo medular seria la posibilidad de imaginar y de expresarse a través de estos
dos elementos que siempre estdn en juego en toda musica que son el sonido
y el silencio; y de cémo el silencio también es una instancia fundamental
para apreciar la obra musical. ¥, por otro lado, que de alguna manera al
hacer percibir el mundo que uno ha imaginado o concebido, al transmitir-
lo, eso pasa a tener un nivel de trascendencia.

Y en tanto compositor cémo experimentas €sa dialéctica entre sonido y
silencio? ‘

La he vivido en el sentido de llegar a experimentar y a entender que los dos
son parte de un mismo fenémeno que ¢s el fenémeno musical, y que estdn
en esta relacién —como dices ti— dialéctica, la que permite poner de relieve
une u otro de estos elementos.
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RT:

RT:

RT:

RT:

RT:

Tu actividad principal, tu eje existencial es la musica, ¢cémo se conjuga la
musica en tu vida cotidiana?

Sin duda que la musica es algo que estd muy presente, ya sea en la audicién
o en la imaginacién o en el recuerdo, y a la vez eso permite aproximarse a
otras formas de expresion, a otras formas de arte, desde este modo particu-
lar que es ver las cosas musicalmente; incluso en términos de estructuras,
por ejemplo, cuando se trata del cine, frecuentemente uno hace una lectura
vinculada a la experiencia musical.

Desde tu punto de vista mas personal, ¢(qué elementos o aspectos de la expe-
riencia musical son importantes para ti?

La conexion con los otros, con los otros seres humanos es importante. Y en
ese sentido, la miisica puede ser un vehiculo apropiado para llegar a ciertos
niveles y formas de comunicacién.

Navegaciones

Cuando decidiste ser pianista, stambién la idea de la composicién estaba
presente?

81, la idea de la composicién siempre estuvo presente. Hasta que llegé el
momento de asumir esto de un modo mis sistematico. Eso fue recién como
a los 16 afios de edad. Primero fue con el maestro Alfonso Letelier, y mas
adelante tomé clases con el maestro Gustavo Becerra. Claro que al maestro
Becerra habia tenido la posibilidad de conocerlo en clases de armonia y en
clases de analisis, de modo que ya habia un conocimiento del enfoque que
€l tenia.

¢Y cudl es, en sintesis, el enfoque de Becerra?

Creo yo que intentaba asumir el valor de distintos tipos de musica, que todos
tenian un rol, una importancia y que eran parte también de lo que uno tenia
en su propio bagaje. Una visién menos exclusivista pudiéramos decir.

De tu promocién fuiste el pianista més destacado, con una muy promisoria
perspectiva de desarrollar una carrera de solista, sin embargo no hiciste un
camino, pudiéramos decir, tradicional como pianista, ¢qué determiné que
esto ocurriera asi?

No sé si ahi incidi6 eso mismo, es decir el hecho de que yo era visto s6lo
como pianista ¢ casi exclusivamente y, claro, como yo tenia otros intereses
en la musica, eso me llevé a centrarme en eso otro y no en el piano.

Entiendo que cuando viajaste al extranjero era para una estadia de perfec-
cionamiento como intérprete...

Después de terminar mis estudios regulares, yo habfa tenido la experiencia
de trabajar el piano con Rafael de Silva en Santiago: Yo senti que eso me
daba una visién muy completa de lo que era el ejercicio del piano, entonces
mi interés era ir a trabajar las cosas que yo no habia tenido todavia la ocasién
de trabajar estando en Chile. Eso determind que tuviera interés por la direc-
cién de orquesta y mds especificamente por la composicién.
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RT:

RT:

RT:

RT:

RT:

RT:

Y eso lo desarrollaste en tu estadia en Italia y Francia...

En Italia fue mds bien un periodo breve dedicado bédsicamente a la direccién
de orquesta. En Francia se mezclaron ambas cosas, en un primer periodo
por lo menos, y después me centré mds cabalmente en la composicion.

¢Y en esa estadia lograste equilibrar tu faceta de pianista con la de compositor?
Pienso que eso de alguna manera se logrd.

En el dominio de la composicién ¢hubo una figura equivalente a lo que
significé tu trabajo con Rafael de Silva con el piano?

Si, sobre tado el trabajo con el maestro Max Deutsch cumplié esa expecta-
tiva.

Después de esta experiencia en Europa ¢como encauzaste tu actividad de
pianista?

La verdad es que yo, desde siempre, y después de Europa entonces, habia
tenido una aficién y la sigo teniendo por lo que es la miisica de cdimara. Ahi
encontré una manera de un ejercicio pianistico que permitia trabajar con
otros y con repertorios que son tan ricos, tan variados, tan valiosos. De algu-
na manera eso le dio salida, le dic impulso a mi actividad pianistica. La parte
solistica misma no ha sido tan frecuente.

Volviendo a tus oficios de pianista y compositor ¢cémo los relacionas?

Para mi son dos facetas de un quehacer musical mds general, que yo en un
momento pensé que iban a ser mds bien conflictivas, y después fui encon-
trando una relacion mas fluida de una cosa a la otra.

¢Eres pianista-compositor o compositor-pianista?
En los hechos concretos quizas pesa mds la condicién de pianista.

JY esa experiencia pianistica marcé referencias, preferencias musicales?
Si, sin duda, eso puso una marca a lo que yo he hecho como compositor.

¢Cudles son miisicos clave, de referencia, para ti?

Siempre siguen estando Bach, Mozart y Beethoven como figuras muy de-
terminantes. Después, viniendo hacia acd [en el tiempo], hay figuras del
romanticismo, algunas mds que otras. Yo siempre he tenido un vinculo mas
o menos especial con Schumann, pero no solamente Schumann, hay otros
autores romdnticos también que han dejado su marca. Y después, hacia el
siglo veinte, algunos de los franceses como Debussy, Ravel y mds adelante
Messiaen; y Stravinsky, Bartok, Schoenberg, Berg.

Y del mundo americano, shay algin musico que para ti sea muy querido?
Yo le tengo una particular afeccién a Pedro Humberto Allende; también a
Villa Lobos, en una parte de sus obras, y a Ginastera.

10
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RT:

RT:

RT:

RT:

RT:

Regresos

A comienzos del ano 1970, luego de ocho afios en Europa, ya tienes una
formacién muy completa como pianista, compositor y director, y ademas
posibilidades muy concretas de desarrollarte musicalmente en ese medio,
sin embargo regresaste a Chile, ;cudles fueron tus razones?

Hubo varias cosas que influyeron, pero yo tenia la idea de que antes de to-
mar la opcién definitiva de quedarme en Europa, o en un lugar fuera, debia
experimentar qué pasaba conmigo en un reencuentro con Chile. Ademas
estaba también el aspecto afectivo, pues hacia un largo tiempo que yo no
estaba con las personas de mi familia. Eso hizo también que yo tuviera esta
idea de volver a Chile, de tener la experiencia de qué pasaba con este regreso.

¢Y cémo fue el reencuentro?

Llegué en un momento en que estaba la expectativa de un cambio impor-
tante en la historia de Chile y eso influyé en que yo pensara que valia la pena
quedarse aqui, frente a esta experiencia nueva.

Te refieres al periodo previo a la eleccién de Salvador Allende como Presi-
dente de Chile, pues ti regresaste en marzo de 1970 si mal no recuerdo. De
vuelta en Chile, scambi6 tu proyecto?, ;qué pas6 entonces?
Algunas expectativas se fueron cumpliendo, no todas, en el sentido de sentir
que aqui habia algo nuevo y a lo cual uno podia contribuir.

¢Qué cosas te planteabas hacer en ese contexto?, ;fue entonces que tomaste
la opcién de radicarte de nuevo aca?

En un momento tomé la decisién de por lo menos estar ac4, y pensando que
era justamente una manera de aportar con lo nuevo que yo pudiese haber
aprendido afuera, de encontrar un vinculo. Eso senti yo que tenia un sentido.

¢Qué cosas hiciste durante ese tiempo?, ;cémo viviste esa época?

Yo la vivi como una cosa que me parecia muy promisoria y muy vilida, pero
alavez sin perder una cierta vision critica, que también me significaba sobre
todo percibir la dificultad de llevar adelante aquello.

Una cosa que parecia bastante nueva y que a la vez, claro, de haber prospera-
do a lo mejor habria sido un ejemplo o un paradigma para todo el continen-
tc o gran parte, y eso mismo hacia que esta experiencia fuera mirada con
recelo, como peligrosa, por sectores que habfan tenido a su haber una bue-
na cuota de privilegios. Entonces yo tenia esa doble visién. Por un lado,
pensando que algo nuevo podria producirse y, por otro, un cierto escepticis-
mo de que eso se pudiese lograr mds plenamente.

6. En tiempos de la Unidad Popular

RT:

Cv:

En el campo de la misica y del arte, ;qué hechos o provectos surgidos en
€508 momentos recuerdas?

En esa época yo recuerdo haber hecho, como trabajo composicional, mis
bien muisica de teatro y ese tipo de cosas, un poco porque era como encon-
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RT:

CV:

RT:

RT:

RT:

RT:
Cv:

trar, desde mi punto de vista personal, el vinculo entre lo que yo traia de
afuera y lo que era posible hacer aci, o de lo que era mds aconsejable hacer
acd. Ahi hubo un periodo en cierto modo reflexivo.

Y fue también por entonces que comenzaste a dedicarte bastante ala docen-
cia...

Claro, la docencia era una actividad que antes yo habia desarrollado muy
esporddicamente, y entonces se convirtié en actividad sistematica que pasé a
ser la actividad principal por un buen tiempo.

¢Tu docencia entonces se orientaba sobre todo a la composicién, a la forma-
cién de compositores?

Claro, porque habia nuevas propuestas respecto de lo que podia ser la for-
macién de un compositor, de acuerdo a nuevos requerimientos, y también
estaba la idea de acoger diversos tipos de miisica, de tratar de encontrar una
cosa més propia que de alguna manera relacionara estas diversas musicas
que eran propias de lo nuestro.

¢Cuidl era entonces tu idea respecto al encuentro entre la academia y la mu-
sica popular?

En ese sentido yo pensaba que era un trabajo a més largo plazo, de que esto
se fuera produciendo mds paulatinamente.

Y qué pasé? ¢Se avanzé en esto o quedé mds bien como un proyecto?
Comeo todo terminé del modo violento en que terming, todo esto quedd
como un cierto inicio nada mds, no alcanzé a desplegarse todo lo que se
imagind.

¢Qué otras propuestas de esa época recuerdas?

Lo que también recuerdo es que hubo el afin de que el desarrollo cultural
llegara a todo tipo de personas.

7. En tiempos del golpe de Estado: “aqui me quedo”.

RT:

RT:

Con el golpe de Estado de septiembre de 1973 sobrevino una época dificil y
dura que marcé nuestras vidas. En el campo de las artes y de la miusica se
sinti6 fuerte la censura, por ejemplo. (Cémo viviste esa €poca, en cuanto
musicor

La vivi como una posibilidad de instalar una nueva perspectiva en la crea-
cién, de encontrar la manera de decir las cosas que queria decir pero de un
modo quizds no tan directo, lo que obliga a otra elaboracion.

En este sentido el uso de textos poéticos de Huidobro y Neruda, ¢tiene que
ver con esta situacién?

Claro. Habia esta manera de encontrar los subterfugios para hacer una obra
que fuera propia de uno, y que a la vez estuviera dentro de lo que era posi-
ble.

Hubo todo un periodo, desde mi punto de vista personal, de ir encontrando
el camino y la manera de traducir todo aquello, una experiencia bastante
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RT:

RT:

fuerte y dura que yo trataba siempre con la idea de lograr un punto de en-
cuentro entre lo que yo habia podido aprender afuera y lo que yo sentia que
era mas propio. Entonces, siempre dentro de esa perspectiva, se produjo
una especie de repliegue, si se puede llamar asi, para ir encontrando este
modo mads personal en la composicion.

¢En qué obras comienza a aparecer un resultado de esa bisqueda?

Hay una obra en que eso se plasmé de un modo bastante mais claro, es una
obra con textos de Vicente Huidobro que se llama Navegaciones [ 0-32]; qui-
zds ahi aparecid esa perspectiva.

¢Cuiles son los factores, motivaciones o compromisos que determinaron tu
opcién de permanecer en Chile a pesar de los duros cambios ocurridos?
Hubo un periodo de por lo menos un par de afios en que yo siempre estaba
con la idea de regresar afuera. Habia gente que tuvo una experiencia mis
duray mds urgente, gente que parti6 en forma involuntaria, movidos por las
circunstancias y por la seguridad personal. Como yo no tenia esa situacién
tan de riesgo, eso incidié en que lo abordé con cierta calma y me fui quedan-
do, y después senti que tenia sentido estar acd en la medida en que yo podia
estar contribuyendo a la formacién de personas, y que esta formacién tam-
bién tuviera una componente critica respecto a todo lo que habia sucedido
o estaba sucediendo. Entonces pensé que tenia un sentido permanecer ac4,
y eso determiné que finalmente me fui quedando y aqui estamos.

8. Continuidades

RT:

CV:

RT:

En el ano 1976 se cre6 el Taller 666 en una casona del barrio Bellavista. Fue
una academia artistica que jugé un papel muy importante como espacio
paralelo a la academia oficjal. ;Cémo ves ti el papel que tuvo ese espacio
artistico?

Yo creo que fue importante en la medida en que permitié mantener la linea
que se habia ido abriendo, y que estaba como al margen o que habia queda-
do al margen absolutamente. Eso permitié que esa linea tuviera continui-
dad y pudiera subsistir; y a la vez permitié alimentar cosas de mayor impor-
tancia, de mayor envergadura.

¢Seria ese el caso del montaje realizado en 1977, en el que ti participaste, de
Auge y caida de la ciudad de Mahagony, de Brecht y Weil?

Claro, ese es, por ejemplo, un caso que fue representativo en su momento
de las cosas que podian llegar a hacerse de un modo bastante artesanal, pero
que eso mismo le daba un valor.

9. La cdtedra luminosa del maestro Vila

RT:

Al final tu opcién de permanecer y de seguir haciendo un aporte aca, fue
tejiendo tu historia con nuestro medio, y eso es algo muy justamente recono-
cido por el premio que te han otorgado.
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RT:

RT:

Atin en medio de urgencias y censuras, tu labor en la Universidad y tu accio-
nar en el medio musical siempre sustenté un espiritu critico frente a las
cosas.

Tengo un recuerdo siempre luminoso de tus clases y, asi como yo, muchos

que fueron tus alumnos. Mostrabas y demostrabas, con una riqueza asom-
brosa de ejemplos que interpretabas en el piano con memoria prodigiosa, el
curso histérico de procedimientos, estilos y obras centrales de la tradicién
europea. Esa perspectiva tan amplia, informada, reflexiva y critica fue una
experiencia que dejé una huella profunda en la formacién de varias promo-
ciones de miisicos. Creo que fue ahi, en el espacio de tu cdtedra, donde
muchos adquirimos conciencia de la miisica como un proceso histérico y
cultural, proceso en el cual asignabas a la tradicién un lugar fundamental.
¢Cémo fue que llegaste a eso? ;Qué maestros influyeron?
Influyeron algunos maestros. Gustavo Becerra es una figura y una propuesta
bastante inspiradora en esa direccién. Después tuve otros maestros que te-
nian esa conciencia para entender que habia un proceso, no sé si de tipo
evolutivo, que suponia la existencia de una tradicién, y a la vez que, a partir
de esa tradicién se pudiera ir prediciendo los fermentos, los fenomenos de
renovacién. Quizis fue eso lo que a mi me dio esa nocidn.

Me parece que, desde tu perspectiva, la conciencia de la tradicién, de su
papel histérico, tiene un lugar muy sustantivo, ¢no es asi?

Si, eso ha estado siempre presente en mi idea de cémo se ha producido este
fenémeno de evolucién de la musica. Y es por eso que en el caso del fendme-
no en Chile, muchas cosas aparecieron sin que hubiera un sedimento de
tradicién todavia, pues ha debido de pasar un tiempo para que eso se pueda
producir de un modo adecuado.

Con esto arribamos a una problematica recurrente para el caso chileno. ;Cudl
es, 0 mas bien, cudles son las tradiciones de la misica chilena?

: Claro, habria que pensar en esa perspectiva plural, por lo que se ha senialado

tan frecuentemente de que los limites actuales de nuestros paises, de Amé-
rica Latina o donde sea, no corresponden exactamente al sitio donde esta-
ban las poblaciones autéctonas. Estas van quedando divididas por el colo-
nizador o el conquistador. Entonces, de alguna manera estas tradiciones,
a su vez, rebasan lo que son nuestras fronteras como pais. A lo mejor encon-
trar vinculos con paises vecinos, como se produce por ¢jemplo en la zona
del altiplano o también con toda la tradicién de tipo mapuche, que también
estd del lado argentino.

Y en tu caso, ¢en qué tradiciones musicales o culturales te reconoces espe-
cialmente?

Tengo la idea de que uno va quedando marcado por tradiciones que fueron
muy decisivas, y aiin presentes, en el momento de la infancia y de la juven-
tud. Eso siempre es una marca que va quedando como la patria afectiva, la
patria sentimental y que es bastante determinante en el ejercicio artistico,
sin perjuicio de que uno incorpore otras cosas, pero €sas estin ahi como un
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RT:

RT:

sedimento que de un modo u otro va a determinar gran parte de lo que uno
hace o pueda hacer.

¢Puedes mencionar alguno de los elementos musicales que hacen parte de
tu “patria afectiva”, como la llamas?

Claro, es el caso que ya mencioné de un flujo de mi familia materna que
venia de una tradicién mds campesina, lo que se suele llamar la tradicién de
la tonada en general.

Entre los que hemos sido tus alumnos, hay consenso de lo importante y mar-
cador que fue esa experiencia, sobre todo en aquellos tiempos dificiles y
oscuros. ¢Qué significo para ti esa experiencia de aportar a la formacién de
nuevos musicos?

Para mi fue una experiencia de gran estimulo porque yo encontré un cam-
po fértil, donde, de alguna manera, pude encontrar una posibilidad de dis-
logo y una manera de ser 1itil, formando a las personas en una actitud re-
flexiva y critica, y que podia alimentar algo importante, mds alld de que des-
pués podia elegir cada uno un camino mds personal. Y eso yo creo que de
alguna manera se fue dando.

10. EI Premio

RT:

RT:

RT:

Ccv:

Tantas historias en esta historia. Volviendo a los premios nacionales, yo pien-
so que haces parte de lo que pudiera llamarse la linea de los grandes maes-
tros de composicién que hace casi un siglo iniciaron Pedro Humberto Allen-
de y Enrique Soro, y luego continuaron figuras como Gustavo Becerra en los
anos 50y 60. En tu caso, ¢cudles han sido tus preocupaciones centrales en la
tarea de formar compositores?

Mi preocupacién central siempre ha sido tratar de ayudar y de acompanar
al alumno y futuro compositor en lo que es mis propio de él, para llegar a
realizarlo mas cabalmente, del mejor modo posible. Siempre he tratado de
colocarme en ese rol.

¢Qué significa para ti este premio? ¢Es, como dijo en su momento Gonzalo
Diaz, una lédpida o, mis bien, una plataforma para iniciar nuevos proyectos?
Hay un poco de las dos cosas. Claro, porque es como decir, “lo que usted ha
hecho estd bien y ya basta con lo que ha hecho”, a lo mejor, no sé. Y por otro
lado, uno siente el impulso, la necesidad, el afin de seguir en el camino.

Y en ese afin de seguir en el camino, ¢qué es lo que quisieras hacer ahora, en
el tiempo que viene?

Dedicarle un tiempo mds preferente a la composicién, porque eso siempre
ha estado como mis esporadico.

11. La obra

RT:

CV:

Para preparar tu catilogo hemos estado revisando tus composiciones, obra
por obra, desde 1957 hasta ahora. ;Cémo ves el conjunto de tu obra?

A mi, dentro de todo, siempre me resulta fuerte la idea de un trabajo mds
bien escaso. Yo siempre lo siento asi.
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RT:

CV:
RT:
CV:

RT:
CV:

RT:

RT:

RT:
CVv:

Bien, entonces de lo bueno poco, pero, ;cuil es la imagen de conjunto que
tienes de su trayectoria?
Ha habido un cierto proceso que tiende a la simplificacion, mas bien.

¢Y hay una motivacion especial para ello?
Quizis el encontrar un nuevo punto de partida, eventualmente, y a partir de
€so nuevamente iniciar un proceso mas complejo.

¢Y estis pensando en el publico en esta tendencia a la simplificacion?
En parte pudiera ser, no sé si exclusivamente. Yo creo que es un afan mis
personal de llegar a proponer cosas bastantes simples, mas bien.

¢Qué ha significado vivir como miisico, ser muisico?

Por un lado una gran satisfaccién, y a veces la sensacion de que todavia hay
cosas que no se han llegado a hacer y que estin como pendientes, hay un
poco de eso también.

¢Qué satisfacciones puedes mencionar?

El hecho de poder hacer miisica, ya sea componiendo, ya sea como pianista,
inclusive también la ensehanza, todas estas son experiencias gratificantes,
uno siente que esti mas en lo de uno.

¢Qué te gustaria hacer en la misica que no hayas hecho todavia?
Me gustaria dedicarme mads tiempo a la composicion, pero mds libremente.

RT: :En qué sentido mis libremente?

CV:

En el aspecto del tiempo de dedicacion.

RT: ;Qué significa para ti la musica?
CV: Una especie de alimento, porque estd siempre presente de un modo u otro.

12. Situacion de la musica

RT:
CV:

RT:

CV:

:Cémo ves el porvenir desde el lugar de la musica y desde la Universidad?
Pienso que se han ido abriendo ciertos espacios y que hay cosas que ya se
han instalado. Por ejemplo, €l nivel de formacién de los compositores yo
creo que ya es un nivel, en términos generales, bastante sélido. Y en el caso
de los intérpretes, eso depende del instrumento de que se trate, pero ahi
creo que hay también un criterio de apertura; hay profesores que siempre
han tenido esa visién, son garantia de que hay una base sélida.

Y de la musica, aunque sin entrar al terreno de las profecias, ¢(qué asuntos te
parecen mds promisorios?

No sé si serd considerado promisorio por todo el mundo por igual, pero yo
creo que es el hecho de que haya una diversidad y de que esa diversidad es
tolerada, a condicién de que responda a propuestas que sean auténticas y
que estén bien realizadas. Sin duda que uno podrd tener preferencias por
unas u otras, y ese es el derecho de cada cual, pero creo que eso es un buen
signo.
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RT:

RT:

RT:

¢Y c6mo ves, en general, la situacién de la miisica en nuestra sociedad?

Yo creo que hay cosas que se han ido mejorando, comparado con las caren-
cias que uno lamentaba hace algunos aiios todavia. Pareciera que la vida de
conciertos y la difusién musical han logrado una presencia mayor, en térmi-
nos sociales.

Y en términos del ejercicio profesional de la miisica ¢c6mo evaldas este
tiempo?

En eso veo que ha habido un progreso, se ha sedimentado algo y se ha insta-
lado un nivel sélido, como en el caso de la composicién particularmente.
Ese es un importante logro que ademas garantiza una buena formacién para
gente de talento, y uno ve que hay bastantes misicos que tienen la inquietud
¥y que tienen las aptitudes para la creacién musical.

Respecto de la academia, lentamente se estd produciendo un necesario ajus-
te con la realidad contemporanea, no en el solo sentido de las vanguardias
musicales sino también con las miisicas populares, que ya no es posible de-
Jarlas de lado en las instituciones donde se forman los miisicos. ¢Como ves ti
eso?

Eso lo veo también muy positivo porque, por un lado, estd la posibilidad de
conocer los diversos mundos que constituyen el universo de la musica, y que
las personas cuando toman una opcién mids definida lo hagan realmente
sabiendo qué es lo que eligen. Y, por otro lado, creo que el conocimiento y
cultivo de la musica llamada popular o popular urbana da una actitud mas
suelta, mis relajada frente a la musica, y creo que eso es titil en algin mo-
mento de la formacién. Incluso, mas alld de las propuestas experimentales o
vanguardistas o como se las quiera llamar, es una de las garantias que de
todas maneras se conserve una actitud de musicalidad. Pienso que en la mj-
sica popular, esta cosa mds espontanea, ayuda a conservar eso. Y eso s im-
portante.
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Catdlogo de las obras musicales
de Cirilo Vila Castro

por
Rodrigo Torres Alvarado
Facultad de Artes, Universidad de Chile, Chile.

Este catilogo se ha confeccionado sobre la base de una revision del publicado en el Diccionario de
la Miisica Espafiola e Hispanoamericana realizado por Eduardo Ciceres (vol 10, 2002, pp.889-891),
del examen de la coleccién de la Revista Musical Chilena y de conversaciones sostenidas con el
compositor.

Los rubros que se incluyen corresponden al signiente formato.

a) Titulo de la obra. Entre paréntesis, sus partes o movimientos, cuando los tiene. En caso de
existir éstos, pero sin indicacién de titulo, se sefialan con puntos suspensivos después del
nimero de la parte.

b) Ano de composicién.

¢) Medio (ver abreviaturas).

d) Duracién aproximada (abreviado Dur).

¢} Enlamusica para cine, teatro y mimos, se consignard e} nombre del director de la pelicula
o montaje, o del coredgrafo (abreviado dir).

f)  Autor del texto (abreviado Text).

g) Afio de estreno , lugar ¢ intérpretes ( abreviado Esir).

h) Editor, afo de edicion (abreviado Ed).

i) Fonograma editado indicando tipo, titulo, intérpretes, institucién editora, pais y afio de
edicién, y también otra clase de registro sonoro cuando no hay edicién fonogrifica (abrevia-
do Fon).

j)  Observaciones: dedicatorias, premios, lugar de composicién, epigrafes, etc. (abreviado Obs).

Abreviaturas:

CD disco compacto

cdas cuerdas

cel celesta

cfg contrabajo

ci corno inglés

cl clarinete

clb clarinete bajo

cofem coro femenino

comx ¢oro mixto

cor corno francés

ct cinta magnetofénica

cto cuarteto

dir director

ed edicion

FAUCH Faculiad de Artes de 1a Universidad de Chile

Revista Musical Chilena, Afio LIX, Enerc-junic, 2005, N° 203, pp. 18-24
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fg fagot
fl flauca

FONDART Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura
gui guitarra

hel edicién heliogrifica

INTEM Instituto Interamericano de Educacién Musical
ITUCH Instituto del Teatro de la Universidad de Chile
Mez mezzosoprano

Orq orquesta

perc percusion {es)

pf piano

picc piccolo

PUC Pontificia Universidad Catélica de Chile

5 soprano

T tenror

thn trombdn

timp timbales

tpt trompeta

tu tuba

UMCE Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacién
V,VV voz, voces

va viola

v violoncello

vn violin

[O-11  Tres canciones (1. Cémo una voz de fuera, 2. Pasan todas verdes granas, 3. Morir, dormir), 1956-
1957, V femenina, pf, Text: Juan Ramén Jiménez (1, 2) y Manuel Machado (3), Esir 1959,
Santiago, Salén de Honor de la Universidad de Chile, Maria Cristina Prochelle, Federico
Heinlein.

[O-2]  Suite para piano (1. Preludio, 2. Alemanda, 3. Corrente, 4. Zarabanda, 5. Interludio, 6. Giga),
1957, pf, Obs: Trabajo composicional en ¢l taller de Alfonso Letelier.

[O-3] Sonata para piano (1. Allegro, 2. Andante calmo, 3. Allegro vivace), 1957-1958, pf.

[0O4] Tonada allendista, 1958, V, Pf, Dur: 2’ 30", Text: Cirilo Vila, For: Grabada en estudio en 1958,
Santiago, Inés Carmona, Cirilo Vila, Obs: Obra compuesta para la campaia presidencial de
Salvador Allende. Posteriormente Inés Carmona la incorpord a su repertorio, cantindola con
una nueva letra.

[O-5]  Sonata, 1958, {1, Dur: 6:55”, Estr: 1958, Santiago, Salén de Honor de la Universidad de Chile,
Clara Fries, Fon: ct FAUCH, Clara Fries, Santiago de Chile, 1958, Obs: Estrenada en el VI
Festival de Musica Chilena, donde obtuvo mencién honrosa.

[O-6]  Estudio, 1959, pf, Obs: Esta pieza se integré al Triptico para piano. Ver [O-11].

[O-7]  Tres canciones corales (1. Remansos, 2. Cancién de la luna, 8. Cortaron tres drboles), 1960,
comx, Dur: 9 207, Text: Federico Garcia Lorca, Estr: Santiago, Saién de Honor de la Universi-
dad de Chile, £d: FAUCH hel, Fon: ct FAUCH, 1960, Obs: Obra estrenada en el VII Festival de
Musica Chilena. Obtuvo mencién honrosa.

[O-8] Historias de mi ciudad, 1961, conjunto de camara (cl, tpt, vn, pf, perc), Estr: 1961, Santiago,
Teatro Antonio Varas, £d: Ms extraviado, Obs; Misica incidental para pantomima, encargada
por la compaiifa Los Mimos de Noisvander. Grabada en estudio.

[O9]  Tres cantos mapochinos (1. Debajo del puente, 2. Nada es malo, 3. No tengo gué comer), 1961,

T, pf, Text: Jaime Silva, Estr: 1970, San Juan de Puerto Rico, Hanns Stein y Cirilo Vila, Obs: Estas
canciones originalmente formaron parte de la musica incidental compuesta para la pantomi-
ma La isla de los gatos, por encargo de [a compania Los Mimos de Noisvander. No recuerda el
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[O-10]

[O-11]

[0-12]

[0-13]

[O-14]

[O-15]
[O-16]

[0-17]

[O-18]

[0-19]

[0-20]

[0-21]

[0-22]

[0-23]

[O-24]

compositor si esta obra lleg6 a estrenarse en el teatro. Posteriormente, en 1970 y por encargo
del tenor Hanns Stein, selecciond estas 3 canciones que pasaron a llamarse Tres cantos mapochinos
en referencia al lugar donde transcurria la accién en la pantomima.

Tienda de modas, 1961, grupo de cimara, Dir: Gustavo Meza, Text: Krilov (siglo XIX), Estr: 1961,
Concepcién, Teatro de Concepci6n, Obs: Misica incidental para la obra homénima encarga-
da por el Teatro Universitario de Concepcidn.

Triptico (1. ..., 2. ..., 3. ...}, 1961, pf, Estr: 1961, Santiago, Conservatorio Nacional de Musica,
Universidad de Chile, Ruby Ried, Obs: Esta obra fue compuesta por encargo de la pianista
Ruby Ried para su examen de titulacién. El germen de la obra es el primer movimiento, que
corresponde a su Estudio para piano de 1959 [0-6], al que el compositor agrego dos movi-
mientos.

Secuencia. Momentos para cuarteto de cuerdas (1. Lento muy expresivo, 2. Movido agitato,
$. Lento, 4. Movido violento, 5. Lento, 6. Movido (con ferocidad), 7. Lento (desolado), 1964,
cto cdas, Dur: 10, Estr: 1969, Paris, Maison de I'Amérique Latine, concierto de obras chilenas.
Estrenada en Chile en el Teatro Municipal de Santiago, Ed: FAUCH hel, Fon: ct FAUCH, 1986,
Teatro Apoquinde, Cuarteto Santiago (Stefan Terc, Jaime Mansilla, Pedro Poveda, Juan
Vasquez), Obs: La dedicatoria dice “A Gustavo Becerra, maestro / al Cuarteto del Conservato-
rio”. En las indicaciones de la partitura, el compositor escribié: “Se deja constancia que la
presente ordenacién [de los siete Momentos], si bien provisoria, es una de las mds aconseja-
bles, segin criterio del autor”.

Poema, 1965, pf, Dur: 6°:35”, Esir: 1980, Santiago, Sala Isidora Zegers, Cecilia Plaza, Fon: CD,
Cirilo Vila/ Arnold Schoenberg, Luis Alberto Latorre, FONDART, 2003, Obs: Obra compuesta en
Paris y revisada en 1980 a peticién de la pianista Cecilia Plaza.

Rapsodia, 1965, tpt, pf, cto cdas, perc, Estr: 1965, Parfs, Salle Cortot, Concierto de becarios del
gobierno francés.

Poema, 1966, 11, perc., Obs Referencia en RMCRNP® 112, 1970: 115.

Cuatro canciones, 1966, Bar, Orq ca (fl, cl, cdas, perc), text Blaise Cendrars, del libro Hojas de
yuta, Obs Referencia en RMCEN° 112, 1970: 115.

Concierto, 1967, cello, Orq cda, Obs Obra inconclusa.

Canto (1. ..., 2. ...), 1968, fl, i, cor, tpt, ¥n, va, vc, pf 6 cel, 2 perc, Estr: Paris, febrero 1969,
Theatre de la Musique, Grandes Conciertos de La Sorbonne, organizados por Max Deutsch.
Cirilo Vila (dir).

Trio. Sobre una obra de Sylvano Bussotti para ondas Martenot (1. ..., 2. ...), 1968-1969, ondas
Martenot, pf, perc, Estr: Paris, 1969, Claire Deslogéres (ondas Martenot), Anne Marie de
Lavilleon (pf), Obs: Version de una obra de Sylvano Bussotti para ondas Martenot, encargada
por Claire Deslogéres para su trio.

Sebastidn, 1969, grupo de camara (pf, tpt, perc), Text: Rafael Murillo (Honduras), Estr: Paris,
1969. Cirilo Vila (pf), Obs: Msica incidental para teatro.

Elefantuliasis circular; 1969, bronces y perc, Obs Muisica incidental para acompanar la exposi-
cién del pintor sueco Ansgard Elde, quien toms la palabra “elefantuliasis” de la novela Finnegan's
wake, de James Joyce; referencia en RMChN® 112, 1970: 115.

Sin comentarios, 1969-1970, grupo de cimara, Dir: Jorge Reyes (Peri), Estr: Paris, Obs: Miisica
incidental para cortometraje sobre los acontecimientos de mayo de 1968 en Paris.

Play-Strindberg, 1970, pf , Text: Jean Auguste Strindberg, Estr : Santiago, 1970, Compaiia de los
Cuatro. Cirilo Vila (pf), Obs : Musica incidental para teatro.

Recuento, 1970, grupo de cdmara, Dir: Luis Alarcén, Text: Elizaldo Rojas, Estr: Grupo Teknos de
la Universidad Técnica del Estado, 1970, Obs: Misica incidental para teatro.
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La escuela de mujeres, 1971, grupo de cdmara, Dir: Eugenio Guzmdn, Text: Moliére (] ean-Baptiste
Poquelin), Estr: Grupo Teknos de la Universidad Técnica del Estado, 1971, Obs: Miisica inci-
dental para teatro.

De esto y de aquells, 1972, grupo de camara, Dir: Eugenio Guzmain, Text: Marcos Portnoy, Obs:
Musica incidental de teatro. Montaje con fragmentos de Vicente Huidobro, sainetes y otras
obras.

Proyecto uno, 1972, grupo de cimara, Dir: Sergio Castilla, Obs: Musica incidental para cine.
Largometraje, alegoria de la Unidad Popular.

Cueca de la libertad, 1972, VV, conjunto popular, Text: Cirilo Vila, Forn: Grabada en disco por el
grupo Quilapayiin, Obs: Compuesta por encargo del grupo Quilapayiin.

Jorge Dandin, 1973, grupo de cimara, Dir : Fernando Gonzilez, Text: Moliére, Estr: ITUCH,
Teatro Antonio Varas, Obs: Misica incidental para teatro.

Las alegres comadres de Windsor, 1975, grupo de cdmara (fl, cl, fg, va, vc, espineta, perc), Dir:
Eugenio Guzmdn, Text: William Shakespeare, For: Grabada en estudio de la entonces Facul-
tad de Ciencias y Artes Musicales y de la Representacién, Estr: 1975, Teatro Antonio Varas,
Teatro Nacional Chileno, Obs: Miisica incidental para teatro.

Cantata del carbén, cantata popular, 1972-1973, VV, conjunto popular, Text: Isidora Aguirre,
Obs: Proyecto composicional inconcluso, encargado por el grupo Quilapayuin.

Navegaciones (1. Emigrante, 2. Départ, 3. Mares articos), 1976, S, pf, Dur: 16”: 107, Text: Vicente
Huidobro, Estr: 1976, Santiago, Instituto Goethe (N° 1y N° 2), y 1980, Santiago, Sala Isidora
Zegers (el ciclo completo), Mary Ann Fones, Cirilo Vila, Fon: 1976, Instituto Goethe, y 1980,
Sala Isidora Zegers, Mary Ann Fones, Cirilo Vila, Obs: Obra escrita por encargo de Mary Ann
Fones para integrar un programa de canciones dedicadas al mar. En 1980, se estrené el ciclo
completo.

Oda a la esperanza, 1978, T, pf, Dur: 4:00”, Text: Pablo Neruda, del primer libro de las Odas
elementales, Estr: 1978, Santiago, Sala Isidora Zegers, José Quilapi, Cirilo Vila, Fon: CD, Canios de
la ctudad sitinda. Mhiisica vocal chilena contempordnea, José Quilapi, Cirilo Vila, FONDART, Chile,
2000, ct FAUCH, 1979, Instituto Goethe, Obs: Compuesta por encargo de José Quilapi para su
examen de grado.

Tan solo sombras, tango, 1978, T, pf, Dur: 2:30”, Text: Cirilo Vila, Estr: Santiago, Taller 666, 1979,
Jos€ Quilapi, Cirilo Vila, Fon: CD, Cantos de la ciudad sitiada. Misica vocal chilena contemporinea,
José Quilapi, Cirilo Vila , FONDART, Chile, 2000.

El fugitivo: imprecacion y presencia, 1978, T, pf, Dur: 4°:00”, Text: Pablo Neruda, Estr: 1979, Santia-
go, Instituto Goethe, José Quilapi, Cirilo Vila, Fon: CD, Cantos de la ciudad sitiada. Miisica vocal
chilena contempordnea, José Quilapi, Cirilo Vila, FONDART, Chile, 2003, ct FAUCH, 1979, Insti-
tuto Goethe, Obs: Obra compuesta por encargo de José Quilapi.

La cabra, 1979, cofem o coro de nifios a 3 voces, Text: Oscar Castro, For: Grabado en casete,
Obs: Compuesta para un concurso de obras corales para ninos.

Tonada del transeinte, 1980, cl, Dur: 3°:00”, Estr: 1980, Santiago, Instituto Goethe, Luis Rossi,
Fon: ct FAUCH, 1985, Instituto Goethe, Valene Georges, Obs: Obra encargada y dedicada a
Luis Rossi. Estrenada en el Primer Encuentro de Musica Contempordnea de la Agrupacién
Musical Anacrusa.

Elegia (In memoriam Béla Barték), 1981-1982, orq cdas, timp, Estr: Frutillar, 1982, Semanas Musi-
cales de Frutillar, Orquesta de estudiantes, Francisco Rettig (dir) Obs: Obra comisionada por
las Semanas Musicales de Frutillar. Se gjecuté en 1982 y 1983 por la Orquesta Filarménica de
Santiago, Juan Pabloe Izquierdo (dir).

Hojas de otorio (1..., 2...., 3...., 4....}, 1984, fl, Estr: 1984, Santiago, Instituto Goethe, Alfredo
Mendieta, Fon: Casete, Segundo Encuentro de Miisica Contemporinea de la Agrupacién
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Anacrusa, 1987, Alejandro Lavanderos, CD, Cirile Vila/ Arnold Schoenberg, Karina Fischer,
FONDART, 2003, Obs: Obra encargada y estrenada por Alfredo Mendieta. Se ejecuta junto a
...y una flor de estas y oiras primaveras [0O-46].

Recuerdo el mar, 1984, T, pf, Dur: 3':12”, Text: Pablo Neruda, del Coral de Afio Nuevo para la patria
en finieblas y versos de Memorial de Isla Negra, Estr: 1984, Concepcién, Hanns Stein, Cirilo Vila,
Fon: ct FAUCH, 1985, Instituto Goethe, Victor Alarcén, Cecilia Plaza, Obs: Dedicada a Hanns
Stein.

Canto a Jerusalem, 1984, Mez, cl, vc, pf, Text : Tradicional hebreo, Estr: 1985, Teatro Municipal,
Ensamble Barték, Ed:y Fon: Caja (con casete y partitura) titulada Chile cania e Jsrael, Instituto
Chileno-Israeli de Cultura, Sima Nisis de Rezepka {coord.), Santiago, 1985, pp. 111-117, Obs:
Obra comisionada por el Instituto Chileno-Israeli de Cuitura.

Invocacién, 1985, vn, pf, Dur: 5°:007, Estr: 1983, Vina del Mar, Concurso de Interpretacion Mu-
sical Luis Sigall, varios intérpretes-concursantes, Fon: ¢t FAUCH, 1988, Anfiteatro de la Casa de
la Cultura de Las Condes, Patricio Cédiz, Karina Glasinovic, Tercera Temporada de Miuisica
Chilena Contemporinea, Obs: Obra comisionada por el Concurso de Interpretacién Musical
Luis Sigall de Vifia del Mar.

Rapsodia chilensis: una primavera para el profeta. Homenaje o Franz Lisz, 1986, pf, Estr: 1986, San-
tiago, Instituto Goethe, Cirilo Vila, concierto-homenaje a Franz Liszt, Obs: Obra compuesta
por encargo de la pianista Cecilia Plaza.

Documental de la FAO, 1986, gui, Dir: Benjamin Galemiri, Obs: Miisica incidental para un docu-
mental. Grabado en estudio por Luis Lopez.

Yerma, 1986, grupo de cimara (Vo solista, cofem, fl, ci, cl, vc, pf, perc), Dir: Eugenio Guzman,
Text: Federico Garcia Lorca, Esir: 1986, Teatro Antonio Varas, Teatro Nacional Chileno, Obs:
Musica incidental para teatro.

.. y una flor para esta y otras primaveras, 1987, fl, Estr: Santiago, Instituto Goethe, Alejandro
Lavanderos, Fon: CD, Cirilo Vila/Arnold Schoenberg, Karina Fischer, FONDART, 2003, Obs: Se ha
ejecutado junto con Hojas de otofio [0-39]. Fue estrenada en el IT Encuentro de Musica Con-
temporinea de la Agrupacién Musical Anacrusa.

Germinal, 1989, Orq Sinf : 3 (picc, flautén) - 1(ci) - 3(clb) - 2(cfg)/4-2-0-0/ tmp - 4 perc/pf (cel),
cdas, Estr: 1989, Santiago, Teatro Municipal, Orquesta Filarménica Municipal, Roberto Abbado
{dir), Obs: Obra comisionada por la Corporacién Cultural de Santiago. La dedicatoria en la
partitura dice: “Santiago de Chile 9/02-16,/03, 1989. A mi hijo Wladimir (al cumplir 20 aios)
y al maestro Roberto Abbade, como un testimonio de reconocimiento y amistad. Cirilo Vila.
01/04/1989".

Will, 1990, pf, perc, Estr: 1991, Santiago, Instituto Cultural de las Condes, Luis Alberto Latorre,
Miguel Zérate, Ricardo Vivanco, Obs: Obra compuesta en colaboracién con Andrés Alcalde,
quien propuso la parte de piano y a la que Cirilo Vila agregd la percusion. Estrenada en el
Festival de Arte Contemporineo Tiempos de Arte organizado por el Instituto Cultural de las
Condes.

Sine nomine, 1991, ve, Esir: 1991, Santiago, Instituto Goethe, Celso Lépez, Fon: CD, Asociacion
Nacional de Compositores, Obs : Obra encargada por la pianista Cecilia Plaza y estrenada en
un concierto de conmemoracion de W. A. Mozart a los 200 afos de su muerte.

In memoriam. El aire nuestro de cada dia. (Que fue alguna vez tan azulade), 1991, cl, Estr: 1993,
Santiago, Teatro Municipal, Sala Claudio Arrau, Valene Georges, Obs: Dedicada a Valene
Georges, quien la subtitulé Smog.

[O-51] Jugando ante el espejo, 1993, pf, Esir: 1993, Santiago, Auditorio del Instituto de Chile, Pablo

Olivares, £d: En Pequetia antologia del compositor chileno, Maria Eugenia Alarcén (ed), Santiago:
INTEM, FAUCH, 1993, p.21, Obs: Obra especialmente escrita para la sefialada antologfa. El
estreno se realizd con ocasién del lanzamiento de ésta el @ de diciembre de 1993.
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Lundtica, 1993, 1, Estz; 1993, Santiago, Instituto Cultural de Las Condes, Alberto Almarza, Fon:
CD, Cirilo Vila/Arnold Schoenberg, Karina Fischer, FONDART, 2003, Obs: Obra comisionada por
el Instituto Cultural de Las Condes.

Otra cosa es con guitarra, 1995, gui, Dur: 6':40”, Estr: 1995, Santiago, Instituto Goethe, Luis
Orlandini, Ed: Compositores chilenos, obras para guitarra, Luis Orlandini (ed), Santiago: FAUCH,
2000, pp. 15-18, Fon: CD, Compositores chilenos. Obras para guitarra, Luis Orlandini - ABA/SVR-
900000-3,1999, Obs: Originalmente la obra se tituls Sugerencias para el tema: otra cosa es con
guitarra. Encargada por y dedicada a Luis Orlandini.

Crimen y castigo, 1995, ve, pf, Estr: 1995, Santiago, Teatro de la Universidad Catélica de Chile,
Compafiia de Teatro de la Universidad Catélica, dir. Héctor Noguera, Text: Fedor Dostoievsky,
Obs: Miisica incidental encargada por Héctor Noguera.

Himno de la Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacidn, 1996, comx, Text: Fidel Sepiilveda,
Esir: 1997, Santiago, UMCE, Coro de Madrigalistas de la UMCE, dir. Ruth Godoy, Obs: Fl
estreno del himno se efectué el 27 de mayo de 1997, con ocasién de un homenaje a la pianista
Elvira Savi, quien recibié la Medalla Institucional de la UMCE.

Villancico simple para una navidad de pdjaros, 1997, picc, Estr: 1997, Valdivia, Sala Ainilebu, Sergio
Carrasco, Fon: CD, Cirilo Vila/Arnold Schoenberg, Guillermo Lavados, FONDART, 2003, Obs: La
obra se estrené en el II Encuentro de Musica Chilena Contemporanea de Valdivia (3 de octu-
bre de 1997); se volvié a interpretar en Santiago durante el VIH Festival de Miisica Contempo-
rinea Chilena de la Pontificia Universidad Catélica de Chile (19 de noviembre 1997) con
Alejandro Lavanderos.

Viaje a la constelacion del tritono, preludio para Grgano, 1998, Obs: Obra comisionada en 1998
por el Concurso Charles Ives del Instituto Chileno Norteamericano.

Heidenroslein, 1999, S, pf, Text: Johann W. Goethe, Estr+ 1999, Santiago, Instituto Goethe, Gabriela
Lehmann, Cirilo Vila, Obs: Dedicada a Gabriela Lehmann. Estrenada en un concierto dedica-
do a Goethe conmemorando los 250 afios de su nacimiento.

Del diario de vigje de Johann Sebastidn. Sarabanda londinense (Conversaciones con la sombra de John
Lennon), 2000, ve, pf, Estr: 2000, Santiago, Instituto Goethe, Patricio Barria, Cirilo Vila, Obs: El
estreno se efectud el 9 de agosto de 2000, dentro det ciclo “Musica para todos” organizado por
el Departamento de Muisica de la FAUCH. EI compositor en esta obra conmemora los 250
anos de la muerte de Bach, 20 afios de la muerte de Lennon y 25 afios de actividad del dio
Barria-Vila.

Bodandina con ecos de plata (1. Prélogo), 2001, 2 cor, Obs: “Dedicada a Edward Brown y Cande-
laria Orihuela en sus bodas de plata. 11/10/2001".

Del diario de viaje de Johann Sebastidn. Pequenio vals a la luz de la luna ossie. Una invitacion af vals
con luna de Arnold Schoenberg, 2001, vc, pf, Estr: 2001, Vina del Mar, Teatro Municipal, varios
intérpretes-concursantes del Concurso Internacional de Interpretacion Musical Luis Sigall,
Fon: CD, Ensemble contemporines, Fdgar Fischer, Maria Iris Radrigdn, Departamento de Investi-
gacion y Desarrollo de la Universidad de Chile (DID), 2008, Ofs: Dedicada “In memoriam
Max Deutsch”. Comisionada como obra obligada para el Concurso Internacional de Interpre-
tacién Musical Luis Sigall de Vifia del Mar. En febrero de 2002 fue interpretada por Karmen
Pecar (Rumania), ganadora de este concurso, en Frutillar durante las XXXIV Semanas Musi-
cales de Frutillar junto a Luis Alberto Latorre.

[O-62] De suerios y evanescencias (1, Sisifo, 2. Accién de gracia, 3. Copla, 4. Cancién de amor, 5. Pardbo-

la), 2008, Mz, fl, vc, pf, Text: Pedro Lastra, Estr- 2004, Santiago, Centro de Extensién de la
PUC, Claudia Godoy, Nicolds Faunes, Celso Lépez, Fernanda Ortega, Pablo Aranda (dir),
Ohbs: Obra comisionada por y dedicada al Taller de Muisica Contemporinea de la PUC, dirigi-
do por Pablo Aranda.
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Transcripciones

1. Tres canciones de Victor Jara (1. Te recuerdo Amanda, 92, Luchin , 3. Plegaria para un labrador), 1982, V,
pf, Text: Victor Jara, Estr: Alemania, 1983, Hanns Stein, Obs: Arreglos realizados a pedido del
tenor Hanns Stein.

9 Dos canciones de Hanns Eisler (1. Solidaritétlied {Cancién de la solidaridad), 2. Volksfrontlied (Can-
cion del Frente Popular)), 1972, V, pequefia banda (2 cl, 2 cor, tpt, thn, tu, perc), Text: Bertolt
Brecht, Fon: Disco larga duracién, DICAP 1971, Stein-Vila, Obs: Arreglo realizado en Santiago a
pedido del tenor Hanns Stein.

Bibliografia selectiva de los escritos de Cirilo Vila

“Situacién de la literatura pianistica en el experimentalismo contemporineo”, RMCh, XI1/59 (mayo-
junio, 1958}, pp. 29-38.

“Igor Stravinsky (1882-1971). In Memoriam”, RMCh, XXV/113-114 (enerojunio, 1971), pp. 55-56.

“Miisica chilena de cAmara de Vargas-Escobar. Lambda- 12-70-01”, resenia de disco, RMCh, XXV/113-
114 (enero-junio, 1971}, pp. 59-60.

“Entrevista a Luigi Nono” (en coautoria con Andreas Bodenhofer), RMCh, XXV/115-116 (julio-di-
ciembre, 1971), pp. 3-9.

“Olivier Messiaen: un abridor de mundos”. Entrevista de Rodrigo Torres, RMCh, XLVI/178 (julio-
diciembre, 1992), pp. 101-108.

“A propdsito de tiempos pasados y tal vez futuros...”, RMCh, L1/187 (enerc-junio, 1997), pp. 58-60.
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Algunas consideraciones sobre
la obra musical creativa de Cirilo Vila

por
FEduardo Cdceres R.
Facultad de Artes, Universidad de Chile, Chile.

INTRODUCCION

Para entrar en este tema sin caer en tecnicismos innecesarios, de los cuales ya hay
circulando bastantes, trataré de dar una visién del compositor Cirilo Vila y de su
obra musical creativa abarcando también otros aspectos relativos a su vida, trayec-
toria, formacién, intereses, prioridades y un sinfin de atractivas situaciones que
hacen del “Maestro” no s6lo un compositor, sino también un musico ¥, pOI cierto,
una gran persona.

Sin duda la educacién musical del maestro Cirilo, desde sus inicios, fue vasta
y de una formaci6n inimaginable, a tal punto, que junto con ser un gran ejecutan-
te en piano, también lo ha sido en las pricticas del saber. Es asi que, tal como una
computadora procesa al solicitarle informacién, ¢ va seleccionando paulatina-
mente, y, luego, se queda por uno o dos segundos mirando en cualquier direc-
¢i6n, hasta que da con la informacién pedida, la que entrega generosamente.

Podemos escucharle hablar en su gran magnitud y con mucha soltura, tanto
de la musica sinfénica del gran repertorio occidental europeo, asi como de la
muisica solista y de cimara. También se referira a la pera con la misma solvencia,
citando obras y autores, no s6lo del espectro mis cartelero, sino de aquello que
para la mayoria es bastante mds desconocido.

Todo esto, sumado al repertorio que maneja de memoria cuando se sienta al
piano, debido a su gran formacién de pianista, la que a todos nos ha sorprendido,
no sélo en ¢l aula durante sus clases, sino que en situaciones informales, en
reuniones sociales y de esparcimiento. Es innegable para todos la memoria de la
cual disfruta y recurre a ella cuando quiere, como insondables y magnos archivos.

FORMACION MUSICAL

Todos quienes conocieron a Cirilo en sus juveniles afios de pianista le vaticinaban
una gloriosa carrera de intérprete, admirando sus grandes dotes y en especial su
talento interpretativo. Sin embargo, él mismo no dejé de sorprenderse al realizar
un abrupto y definitivo giro hacia la composicién musical en aquel momento de

Revista Musical Chilena, Afio LIX, Enero-Junio, 2005, N°® 203, pp. 25-32
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las grandes decisiones. Esto mismo lo llevé a estudiar sistemdticamente la discipli-
na de la composicién en distintas épocas y con cuatro distintas figuras sefieras de
este ambito, que lo marcarian para siempre, los chilenos Alfonso Letelier y Gusta-
vo Becerra, en la Universidad de Chile, y, posteriormente, el austriaco Max Deutsch
y el francés Oliver Messiaen en Paris, Francia.

De los maestros se extrae tanto de lo que profesan como de aquello que ema-
nan, a veces en forma inconsciente, incluso para ellos mismos, pero aun asi, con
sabiduria. De Alfonso Letelier, Cirilo recogié aquello que seria la exigencia en el
componer, el fluir musical expresado en una gran linea de continuidad. Para don
Alfonso este sentir de la musica seria verdaderamente lo fundamental que debe-
ria tener un compositor.

De las ensefnanzas dejadas en Cirilo por Gustavo Becerra, en su calidad de
gran teérico y pedagogo, serian con el tiempo aquellas que se relacionan con la
aplicacién en cada obra del mayor rigor composicional, ligados a un concepto de
la escritura musical consecuente con lo dicho anteriormente y, sumado a esto, un
gran sentido de respeto, consideracién y valoraci6n a las otras musicas que no
corresponden al ambito de aquella que se profesa en los circuitos de la academia.

De los estudios realizados con Max Deutsch, discipulo directo de Arnold
Schoenberg y de su escuela, Cirilo va a heredar el rigor del trabajo aplicado al
serialismo dodecafénico. Cabe sefalar que en el transcurso del tiempo y de sus
estudios esa exigencia paulatinamente se fue liberalizando.

Con Oliver Messiaen Cirilo més bien estudié la disciplina del anélisis, que
segiin él mismo, es parte fundamental del “aprender a componer”. Messiaen ge-
neré en él una fuerte influencia indirecta de estimulo hacia la composicion, aun-
que el aprendizaje no fue directo. Otra visién importante que Messiaen dio al
maestro Vila fue poner atencién a otros tipos de muisica, a los cuales les asignaba
un importantisimo valor en todos los sentidos.

En su formacién musical reconoce que aprendié de distintos compositores
que pertenecen al espectro universal del siglo XX. Eso ocurrié en distintas cir-
cunstancias, descubriendo y admirando, a la vez que sorprendiéndose. Asi, de los
franceses Claude Debussy y Oliver Messiaen admira la manera de trabajar el color
instrumental y el valor que tiene inventar y reinventar en el proceso de busqueda
de una forma propia. De Béla Barték y de Igor Stravinsky admira el rescate y uso
en sus obras del pardmetro duracién, a través del fenémeno del ritmo y sus infini-
tas variedades. Ademds, Cirilo destaca a Luciano Berio, compositor que considera
en una categoria mucho mds ecléctica y que repone ese valor en pro de la bisque-
da de un lenguaje mas personal. Sin embargo, piensa que con todo lo que pueda
admirar a los creadores mencionados, ninguno de ellos, ni otros, influyeron par-
ticularmente en el momento de definir su propia estética composicional.

PROCESO COMPOSICIONAL Y ESTETICO EN CIRILO VILA

Para algunos compositores —o aquellos que estdn en proceso de serlo— una de las
cuestiones fundamentales por la que luchan dentro de su aprendizaje es lograr
un sistema definitivo que les permita componer y que los mantenga con la ilusién
de la creacion, y, a veces, también “a flote”.
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En otros casos, con una base estatica a la cual recurrir en cualquier momento,
algunos adquieren algo que le llaman livianamente el “oficio”, aungque éste obvia-
mente va y viene por otro lado. Los mas aventajados construyen un sisterna solido
y propio que la misma madurez y autonomia les ha brindado y que alcanza, tanto
en el sonido como en la escritura, aquella impronta de cada creador que lo hace
irrepetible.

Para el maestro Vila los procesos de aprendizaje por los cuales ha pasado, no
llegaron a constituir finalmente su modo permanente ni su receta composicional.
El mismo no tiene a su haber un sistema fijo para componer. Esto significa que
siempre parte de algo distinto.

Sin embargo, detrds de cada obra existe un proceso largo y extendido, que
esta permanentemente tratando de conciliar aquellos aspectos relacionados con
lo intuitivo, lo reflexivo y lo racional. Entiéndase por lo intuitivo, que es lo mds
personal, aquello que genera la idea primera, un material primigenio, como un
primer impulso. Esto conlleva una visién de un total posible de obra, que se vis-
lumbra como un discurso de principio a fin, que mantiene una unidad que la
hace consecuente e indivisible en si misma. A partir de ese material inicial, el
creador va redactando, poco a poco, en el orden correlativo.

El creador mantiene a través de su propio proceso composicional algunos
centros de ideas desde donde emanan, por otro lado, lo reflexivo, que le ayuda a
ordenar el material potencial y, lo racional, que le permite consolidar su pensa-
miento musical a través de la escritura.

CARACTERIZACION DE PRINCIPALES RECURRENCIAS EN SUS
OBRAS MUSICALES

Hasta el momento, en la obra musical creativa del maestro los conceptos que
describiré a continuacién han sido los centros més recurrentes y s6lidos que tiene
y sostiene dentro de su proceso compositivo, hasta que llega finalmente a consoli-
dar una obra musical.

a. Laimportancia dada a la verticalidad

Se refiere a la resultante sonora, tanto arménica como coloristica. Esta es una
biisqueda permanente, y cada obra terminada se caracteriza por ello. Se convier-
te y pasa a ser un fuerte elemento expresivo.

b.  La resultante armonica

No necesariamente se limita a una audicién obligadamente homofénica, sino a la
combinacién polifénica que genera una armonia en particular. Esta puede darse
en fenémenos de tipo contrapuntisticos simultdneos, verticales o de resultantes
que produce la transiente, desde su attack hasta su release.

¢. Algunas combinaciones de alturas

El gusto por algunas resultantes al mezclar alturas han sido fundamentales, ya
que frecuentemente nos encontramos con acordes que incluyen intervalos con
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séptima disminuida y quinta aumentada, siempre en distintas combinaciones que
son, naturalmente, de su preferencia.

El uso del tritono o cuarta aumentada pertenece también a este dmbito, asi
como también el uso de la séptima mayor.

d. Elwuso modal

Por encima de todas las sonoridades mencionadas anteriormente, se observa en
reiteradas ocasiones superponer a todo lo anterior una melodia modal de uso
bastante frecuente.

e. Euvitar repeticiones

Por una opcién que constituye su estética evita las repeticiones y, en general, todo
tipo de duplicaciones.

[ La importancia del timbre y el color

Para el maestro ha liegado a constituir un verdadero punto de partida de una
obra musical 1a relevancia del timbre y €l color, que adquiere vital importancia en
el proceso de componer. Se destaca, con un fuerte acento en sus obras, el uso de
la voz humana, la que bien tratada ofrece una infinidad de recursos y posibilida-
des colaristicas para y por descubrir.

g Fluidez ritmica

Cirilo Vila ha demostrado especial interés en la elaboracién del ritmo de sus obras.
Trata de evitar, por ejemplo, la cuadratura explicita, asi como la reiteracién ritmi-
ca, lo que no constituye una carencia o falta de fluidez. Por el contrario, logra
impregnar a través del uso de ritmos irregulares una linea de continuidad perma-
nente de principio a fin.

h. Uso de la dindmica

En su formacién musical como compositor siempre se destacé el especial interés
por el tratamiento de la dindmica. En su msica este elemento adquiere opciones
muy delimitadas, que se caracterizan por impregnar zonas definitivamente muy
estables en su dindmica, para, repentinamente, realizar grandes y sorpresivos con-
trastes que desestabilizan toda la zona anterior.

COMENTARIO

Este andlisis por supuesto no concluye aqui, pues son multiples y variadas las ca-
racteristicas que posee un compositor. En esta ocasién he querido destacar las
mas relevantes para el propio Cirilo y para mi como analista.

SU OBRA CREATIVA MUSICAL

Segiin lo revela su catdlogo, la obra creativa composicional, es extensa y ha sido
consecuente con una manera de trabajo que ha permanecido durante afios sin
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mayores variaciones. Su obra no ha dejado de ser atractiva, si bien se ha manteni-
do un poco misteriosa.

He pretendido en esta oportunidad, como método, aproximarme a su traba-
Jo de compositor no a partir desde una visién univoca, en una postura de
music6logo analitico, que encontraria, tal vez, lo que no hay y no encontraria lo
que si verdaderamente €] quiso expresar. Por lo tanto, entregaré mds bien una
panordmica a partir de aquellas obras que para el propio maestro Cirilo han sido
las mds significativas y relevantes.

En algunos casos estd, como factor esencial, el hecho de que cada una de estas
obras marcé un punto importante en la evolucién de su trayectoria como compo-
sitor, asf como un grado de compromiso con cada una de ellas. El artista va paula-
tinamente encontrando su propia manera de componer, su estética ylalinea que
lo diferencia del resto. Como un valor agregado a esto, figura su elocuente com-
promiso politico, que surge de manera implicita y también explicita en muchas
de sus obras, especialmente en la dura época del régimen militar.

Estas son las obras mads relevantes para el maestro:

L. Ties canciones corales [O-7]. Fueron escritas para coro mixto, en el afio 1960, a
partir de una motivacién personal que fluye de una atraccién y afinidad
primigenia con el discurso y contenido de los textos del poeta espanol Federi-
co Garcia Lorca.

2. Secuencia. Momentos para cuarteto de cuerdas [O-12], escrita en 1964 para un
cuarteto clasico, violin I, violin I1, viola, violoncello. En esta obra se present6
la posibilidad de pensar y elaborar un acercamiento constante a los procedi-
mientos tipicos del serialismo dodecafénico, pero con la particularidad de
estructurar un pensamiento y una mirada mas personal. Al respecto, el mis-
mo compositor expresa su admiracion hacia el compositor hiingaro Béla Bartok
y el austriaco Anton Webern.

3. Poema [0-13], pieza escrita para piano solo en el ano 1965 y posteriormente
revisada en 1980, con motivo del reestreno por la pianista Cecilia Plaza. Esta
obra lo enlaza con la sistematizacion estricta del serialismo dodecafdnico,
inmersa en su proceso de aprendizaje con su profesor Max Deutsch.

4. Canto [O-18], para un grupo de cdmara de ocho instrumentos, conformado
por flauta, corno inglés, corno, violin, viola, violoncello, celesta o pianoy per-
cusion. Fue compuesta durante los afios 1968 y 1969 y, como la anterior, la
trabajé junto a su maestro de composicién Max Deutsch durante su estadia
en Paris, como la ultima obra que escribié con él. En Paris se realizé su estre-
no absoluto, con la tinta atn fresca, como un modo de sentir la seguridad en
el manejo de los procedimientos y técnicas que estaba asimilando. Se advier-
ten claras influencias de la musica de compositores destacados de entonces,
tales como Oliver Messiaen y Pierre Boulez.

5. Navegaciones [0-32], para canto (soprano) y piano, del afio 1976, con texto
del poeta chileno Vicente Huidobro. En esta obra Cirilo Vila, claramente, se
desprende de las influencias de los compositores europeos de la época y va
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10.

directamente hacia la bisqueda y consolidacién de un estilo propio, después
de varios afios de su regreso a Chile. En ese momento, entre otras c0sas, esto
era motivo de preocupacién fundamental.

. Oda a la esperanza [O-33], para tenor y piano, escrita en el afio 1978, con

textos de Pablo Neruda. En esta obra se aprecia una postura politica, que lo
sitiia en la oposicién al régimen militar imperante en ese momento en Chile,
aunque guardando inteligentemente los resguardos propios de esos tiempos
de censura. Los textos expresaban de manera metaférica su pensamiento pro-
fundo, lo que permitia evitar un peligroso enfrentamiento explicito que po-
dia ser fatal en dictadura.

Elegia (In memoriam Béla Bartok) [(O-38], para orquesta de cuerdas y timbales.
Esta obra le fue encargada en 1981 para ser estrenada por una orquesta de
estudiantes en las Semanas Musicales de Frutillar, bajo la direccién de Fran-
cisco Rettig, en 1982. Estd estructurada con un modelo inventado por el pro-
pio compositor, basado en diferentes alternativas de un mismo patrén
intervilico instalado en forma previa. Estas constituyen los llamados “gestos
mel6dicos”, que son alterados en su retorno. En esta obra hay también un uso
preferencial y consciente del llamado “tritono”.

Recuerdo el mar {040], escrita en el ano 1984, para canto ( tenor) y piano, con
texto del poeta chileno Pablo Neruda, y £l fugitivo [O-31], de 1978, también
para tenor y piano y texto de Neruda, lo sitian, desde si mismo y hacia la
sociedad en su momento, COMO UM COMPOSitor politico que, consecuente con
su postura de oposicion, enfrentaba mas claramente al régimen politico, cen-
surandolo duramente con su pensamiento artistico y creativo de esos afios. La
relacién con los textos es explicita y el compositor abre su hermetismo en una
afrenta directa a la censura.

. Germinal [0-47], de 1989, para orquesta sinfénica, encargada por la Orquesta

Filarménica de Santiago. La obra se estrené bajo la direccién de Roberto
Abbado en el Teatro Municipal de Santiago.

De suefios y evanescencias [0-62], compuesta el ano 2003 para mezzosoprano,
flauta, violoncello y piano. Deja en evidencia su preferencia actual por traba-
jar con la voz humana, y con el uso de textos, que en este caso pertenecen al
escritor Pedro Lastra. Es curiosa la situacién producida en esta cbra, puesto
que las palabras van surgiendo hacia el auditor desde la propia mdusica, es
decir, se genera un entorno musical desde donde emana el texto. Se plantea
aqui una impronta definitiva hacia el tratamiento del color. En una de las
canciones, la voz queda sola con los instrumentos dej ando de lado el piano, lo
que dadas las caracteristicas composicionales permanentes del compositor
constituye un hecho mds bien insolito.
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INDAGACION EN OTROS GENEROS MUSICALES

No s6lo de la misica contemporinea de la tradicién occidental eurcpea se ha
preocupado el maestro Vila. También, su trayectoria de compositor, asi como de
intérprete, demuestran que ha estado permanentemente interesado en géneros
musicales que lo relacionan con otras disciplinas del arte. Se pueden senalar sus
incursiones en la musica para el teatro: Las alegres comadres de Windsor [O-30], de
William Shakespeare, encargada y dirigida por Eugenio Guzmién; La escuela de
mujeres[0-25], de Moliére, también dirigida por Eugenio Guzman; Crimen ¥y castigo
[O-54], de Dostoiewsky, adaptada y dirigida por Héctor Noguera; ademads de
Yerma{O-45], de Federico Garcia Lorca, dirigida por Eugenio Guzmain.

El maestro Vila ha incursionado también en la muasica para cine. Sin comenta-
rios [O-22], fue realizada en Francia en un formato de cortometraje, mientras que
Proyecto uno [0-27], del realizador Sergio Castilla, fue realizada en Chile. Aqui se
mezclan distintos tipos de procedimientos composicionales. Cabe agregar su co-
laboracidn al cine mudo, en particular sus innumerables improvisaciones al pia-
no durante muchos afios acompaiiando exhibiciones de ese tipo de cine.

OTROS PROCEDIMIENTOS

En el rubro de las llamadas “transcripciones” realizadas por el maestro, se en-
cuentran tres canciones del cantautor chileno Victor Jara: Luckin, Te recuerdo
Amanday Plegaria para un labrador, transcritas para canto ¥ piano. Su compromiso
politico lo entroncé con esta muisica.

Esto ultimo lo llevé a componer el tango titulado Tan silo sombras [0-34], para
cantoy piano, con textos del propio compositor, asi como la cantata popular Can-
tata del carbon [O-31], creada por encargo del conjunto Quilapaytn sobre un tema
relacionado con las minas del carbén, con un texto escrito por Isidora Aguirre. La
obra fue interpretada a medida que se componia. Sélo se alcanzaron a estrenar
algunas canciones, pues, lamentablemente, durante la realizacién de ese proceso
se produjo el golpe militar y todo quedé trunco e interrumpido.

SU PENSAMIENTO ACTUAL HACIA LA COMPOSICION EN CHILE

El pensamiento que un compositor y maestro formador de tantas generaciones
de compositores tiene respecto del quehacer actual en la creacién musical en
nuestro pais, después que él mismo ha sido parte del proceso en situaciones diver-
sas y complejas y en momentos también muy arriesgados, pasa a ser fundamental
en nuestros dias.

Cirilo tiene una visién muy positiva de la situacién actual de la composicién
en Chile, de las nuevas generaciones formadas y en gestacion. Considera que ha
surgido una sélida linea composicional que se mantiene en un muy buen pie,
dando cabida a propuestas que son mds o menos personalesy, por cierto, diversas.

En su pensamiento como compositor y maestro no existe la idea de dejar
como herencia a sus alumnos su propia linea composicional de una manera di-
recta, sino, mas bien, inculcar una especie de actitud frente a la creacién. Lo
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fundamental para I no ha sido la formacién de una llamada “escuela” de compo-
sicién, sino encauzar al alumno para encontrar algo mds personal y una postura
con un fuerte acento en los criterios. Considera que ha creado una “linea pedago-
gica”.

Fl maestro Vila piensa que aiin tiene deudas pendientes con la composicién
personal, que han quedado como ideas o posibilidades que podria todavia explo-
tar. Encuentra que en ¢l futuro cabe Ia alternativa de hacer miisica para danza,
que atin no ha compuesto, y mds musica para el cine. Ademis, se refiere, con
seguridad, a componer otras obras de mayor envergadura y consistencia.

ALGUNOS BREVES CONSEJOS

Para Cirilo la idea de que un estudiante de composicion sea perseverante, diaa
dia, es la condicidn sine qua non para lograr buenos resultados que sean perma-
nentes y objetivos en su carrera. A esto se debe sumar la buisqueda constante de
una miuisica con un sello personal que, por cierto, no es nada facil de obtener,
pues requiere un esfuerzo largo y complicado. Esto merece en el alumno una
constante reflexién y mucho trabajo.

Para el maestro la bisqueda de lo esencialmente nuestro es fundamental a la
hora de crear mysica. Este es un proceso que lleva a un cuestionamiento profun-
do y que se logra después de pasar por estados de elaboracién que permitan lle-
gar a un camino propio. Es importante, piensa el maestro Cirilo, darse el trabajo
de rescatar ¢ ir en busca de aquello que podria ser “a condicién de chileno” en el
arte, enmarcado en un contexto del ser latinoamericano.

En su propia misica €l no ha alcanzado todavia una sintesis en esta busqueda,
la que debe nacer de lo més profundo y desde una actitud lo més honesta posible.
No obstante es dable suponer que surgird desde su interior, y s desarrollard con-
secuentemente con la insistencia de su propio proceso creativo.
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por
Julia Grandela del Rio
Facultad de Artes, Untversidad de Chile, Chile

“Un pianista, como cualquier otro intérprete digno
de tal calificativo, es y debe ser ante todo un misico,
cabal y consciente”.

CIrRILO VILA.

Esta reflexion la hacia Cirilo Vila hace 46 afios demostrando una madurez no
muy comun entre los estudiantes de instrumento y canto, los que en una primera
etapa estdn prioritariamente abocados a la adquisicién de destrezas técnicas para
enfrentar los desafios de la interpretacion frente a un piiblico. La cita fue extrai-
da de un articulo que Cirilo Vila escribiera para la Revista Musical Chilena titulado
“Situacion de la literatura pianistica en el experimentalismo contempordneo”l. A
través de estas lineas se nos revela no sélo el pianista poseedor de una capacidad
de reflexién excepcional para sus entonces 21 afios, sino el miisico integral que se
interesa tanto por aspectos fundamentales de la musica contemporanea y los pro-
blemas especificamente pianisticos que ésta suscita, como por la situacién del
pianista o estudiante de piano frente a los desafios técnicos e interpretativos del
nuevo repertorio. Desde su época de estudiante hasta hoy dia la labor de Cirilo
Vila como pianista se encuentra estrechamente ligada a la del compositor y a su
quehacer como docente en diferentes areas de la musica. Podriamos agregar, a su
posicién humanista que reconoce el sentido esencial, profundamente humano
de la musica, en particular, y del arte en general.

Cirilo Vila inici6 sus estudios musicales a la edad de siete afios en el entonces
Conservatorio Nacional de Miisica de la Universidad de Chile, con las profesoras
Maria Arias y Cristina Herrera, en la citedra de piano. Con esta tdltima terminé
sus estudios formales, recibiendo en 1959 el grado de Licenciado en Interpreta-
cién Musical con mencién Piano. El programa de su examen final incluyé la Toccata
en Re mayor, de J. 8. Bach; la Sonata op. 57, Appassionata, de Beethoven; las Varia-
ciones y fuga op. 24, sobre un tema de Haendel, de Brahms; 1a Suite pour le piano, de
Debussy, y la Riistica, de Juan Orrego-Salas.

1Vila 1958,
Revista Musical Chilena, Afo LIX, Enero-Junio, 2005, N° 208, pp- 3341
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Siendo estudiante realiz presentaciones piblicas importantes. En 1954 in-
terpretd junto a la Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por Juan Matteucci, el
ConciertoN° 1, de Beethoven. En 1957 con la misma orquesta, dirigida por Victor
Tevah, tocé el Concierto op. 54, de Schumann, ambos en la temporada de concier-
tos del Parque Forestal. Ese mismo afio obtuvo su primera distincién como pianis-
ta: el Premio Orrego-Carvallo. En 1961 volvié a interpretar el concierto de
Schumann en el Teatro Gran Palace bajo la direccion de Luis Herrera de la Fuen-
te y particip6 en un curso de perfeccionamiento de interpretacién pianistica con
el connotado maestro Rafael de Silva, con quien trabajé la Sonata en Si menor, de
Liszt, para ser presentada en el homenaje a los 150 afios del nacimiento del musi-
co. A pesar de ser todavia estudiante Cirilo Vila se destac por la calidad de sus
interpretaciones. En 1958, a raiz de un concierto en la Sala Valentin Letelier jun-
to a otro estudiante, el violinista Francisco Quesada, con obras de Bach, Brahmsy
Debussy, el critico Federico Heinlein escribi6 en El Mercurio: “Cirilo Vila llama la
atencién por su ‘toucher’ sensitivo, su adiestramiento en el espiritu de las obras y
una considerable técnica”.

En la década del 60 Cirilo Vila vivié gran parte del tiempo en Europa (Italia y

Francia) gracias a becas obtenidas para continuar estudios de direccién orquestal,
andlisis musical y composicion. A su regreso en 1970, fue nombrado profesor de
jornada completa en el Departamento de Misica de la Facultad de Ciencias y
Artes Musicales y Escénicas de la Universidad de Chile, y sus actividades se repar-
tieron entre la docencia, la composicién y la interpretacién pianistica, ademis de
labores académicas en cargos de responsabilidad. Una actuacién importante a su
regreso a Chile fue su participacién en el ciclo completo de las sonatas para piano
de Beethoven organizado por Oscar Gacitda, con las sonatas op. 14 N°1,0p.90y
op. 101. Ese afo participé en una serie de conciertos en Puerto Rico junto al
cantante Hanns Stein, invitado por el Instituto de Cultura de ese pais.

En los afios siguientes la labor de extensién de Cirilo Vila continué tanto a
nivel solistico como en diversos grupos de cdmara. Sus interpretaciones abarca-
ron tanto el repertorio universal como las obras de compositores latinoamerica-
nos y chilenos del siglo XX, con valiosos estrenos en Chile de obras tanto extran-
jeras como nacionales. En miisica de cimara sus principales actuaciones han sido
con el cellista Patricio Barria, en trio con el mismo cellista y el clarinetista Luis
Rossi, con los cantantes José Quilapi y Hanns Stein entre muchos otros, en trio
junto a Jaime de la Jara (violin) y Patricio Barria (violoncello), el que posterior-
mente se llamaria Trio Florestn, con el Ensemble Bartdk y recientemenete con
el Ensamble Contemporaneo.

En la década del 80 sus actividades como intérprete tuvieron grandes logros.
En 1982 interpreté el Concierto en Mi b mayor K 365, para dos pianos y orquesta,
de W. A. Mozart junto a la pianista Elisa Alsina y la Orquesta Sinfénica de Chile,
dirigida por Werner Torkanowsky. Ademas, tuvo una activa participacion en las
temporadas de extensién de la Facuitad de Ciencias y Artes Musicales de la Uni-

2Crénica 1958: 95.
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versidad de Chile, como pianista y conferencista en charlas-conciertos, tales como
el ciclo dedicado a los Preludios de Debussy. En 1984 dio un recital en el Teatro
Municipal de Santiago con un programa dedicado exclusivamente a Schumann:
el Carnaval de Viena op. 9, las Escenas infantiles op. 15y la Kreisleriana op. 16. Tres
anos mas tarde realizaria una gira por diferentes ciudades de Chile (Santiago,
Quilpué, Concepcidén y Punta Arenas) con un programa también dedicado a
Schumann, agregindose al repertorio anterior, el Arabesco op. 18y la Fantasia op.
17. Cirilo Vila reconoce su predileccién por Schumann por una cierta identifica-
cién con el temperamento del compositor. Con su muisica, por un lado exaltada e
impetuosa (Florestdn) y por otro nostdlgica y lirica (Eusebio), estd muy a gusto.
Siente ademds una particular atraccién por la misica vocal de Schumann, espe-
cialmente sus ciclos Amores del poeta op. 48, que trabajé con José Quilapi, y Vida y
amor de una mujer op. 42, con Paula Elgueta.

La actividad de extensién de Cirilo Vila se amplié considerablemente al inte-
grarse en 1984 al Ensemble Barték. Este conjunto desempena una actividad regu-
lar de conciertos en los que da a conocer tanto obras clasicas como contempora-
neas y en especial de compositores chilenos y latinoamericanos. Las actuaciones
del Ensemble Barték han abarcado Chile, Latinoamérica, Norteamérica y Euro-
pa. A Espaiia el conjunto fue invitado en 1992 con motivo de los 500 afios del
descubrimiento de Ameérica, y en todas las ciudades donde se presentd recibié
elogios de la critica especializada. En varias ocasiones Vila ha viajado a Argentina
Jjunto a este conjunto, en giras donde la musica latinoamericana y chilena han
recibido gran difusién. La caracteristica principal del repertorio escogido por el
Ensemble Bart6k es su diversidad, lo que significa un notable esfuerzo, dada la
complejidad de muchas de las musicas contemporaneas. En este sentido el papel
de Cirilo Vila en el conjunto ha sido fundamental, no sélo como pianista, sino
que también en la direccién musical. Le preguntamos a Carmen Luisa Letelier,
cantante e integrante del Ensemble Barték desde su fundacién, por la participa-
cién de Cirilo Vila en el conjunto y nos manifests lo siguiente:

“Como pianista es extraordinario, no se equivoca nunca, y su labor en el conjunto es
esencial, pues con su mentalidad de director, capaz de mirar la partitura en su totali-
dad, pricticamente maneja los ensayos. Cirilo guia la interpretacién de las obras des-
de una visién integral, siendo una ayuda valiosisima para el resto de los miisicos, Cuan-
do se aborda el repertorio actual, bastante dificil por la novedad y variedad estilistica
que estas obras presentan, su papel es fundamental, pues gracias al conocimiento e
intuicién musical extraordinaria que posee, toma siempre las mejores decisiones
interpretativas. Ademas, debe destacarse otro rasgo de Cirilo, cual es su respeto por la
partitura y por lo que el compositor pide; cuando en la notacién se detectan
imprecisiones o errores siempre son subsanados por su buen criterio. En cuanto a la
elaboraci6n de los programas y el orden en que deben ubicarse las obras, nuevamente
Cirilo es quien dice la viltima palabra”.

La dimensién personal de Cirilo Vila también es resaltada por Carmen Luisa,

quien muy entusiastamente se refiere a su calidez, buen humor, sencillez, pacien-
cia y su amplia cultura general y de Ia historia que han hecho del trabajo regular
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y de las giras de conciertos, momentos inolvidables y sumamente enriquecedores
desde el punto de vista humano, influyendo muy positivamente en el trabajo del
conjunto. Una frase encomiable cierra nuestra conversacion: “Es dificil encontrar
otro pianista como €1”. El Ensemble Bart6k recibi6 en 1998 el Premio del Circulo
de Criticos de Chile con una mencién especial por el I Festival Internacional de
Muisica Contemporinea de ese afio. En 1993 la Sociedad Chilena del Derecho del
Autor le otorgé su Premio Anual “por su significativo aporte a la musica docta
chilena”.

Difundir la musica contemporanea especialmente chilena y latinoamericana
ha sido uno de los objetivos prioritarios de la labor de Cirilo Vila como pianista.
Esta se engarzé perfectamente con la creacién de la Agrupacion Musical Anacrusa
ala que Vila pertenecié desde su fundacién en 1984. Anacrusa, entidad formada
por compositores, intérpretes y music6logos, se preoccupd de realizar actividades
de extensién y reflexién en torno a la miisica de los compositores chilenos y lati-
noamericanos, y permitié crear espacios de encuentro entre los compositores y
los intérpretes. Ello generé un ambiente propicio para que surgieran muisicos
solistas y de cdmara interesados en interpretar el repertorio contemporaneo. En
1985, en el marco del primer encuentro musical organizado por la Agrupacién
Anacrusa en el Goethe Institut, Cirilo Vila junto a Valene Georges, estrenaron
Afioranzas para clarinete y piano, de Carlos Riesco. Un considerable nimero de
obras de compositores latinoamericanos y chilenos fueron difundidas ese afio: en
el Teatro Colén de Buenos Aires, se presenté en primera audicién, el Trio op. 4,
de Marlos Nobre v las Tres canciones sobre textos de la Condesa de Noailles, de Miguel
Letelier, ademis del estreno mundial de Antipoetay Mago con texto de V. Huidobro,
de Federico Heinlein. Otras obras de compositores argentinos interpretadas en
aquella ocasién fueron el Concertino a tre, de Eduardo Alemann, Voces, de Alicia
Terzian, y Dos tangos, de Astor Piazzolla, en arreglo de A. Terzian. Esta tiltima obra
es una de las preferidas de Cirilo Vila quien siempre ha sentido una inclinacién
especial por este género. Muchos son los compositores que han escrito miisica
especialmente dedicada al Ensemble Bartok. Es el caso de Cinco canciones a seis op.
87, de Juan Orrego-Salas, estrenada en la Sala América de la Biblioteca Nacional
en 1985. Ese mismo aiio Cirilo Vila participé activamente en importantes presen-
taciones y estrenos. Uno de ellos fue el concierto Chile canta a Israel. En el Teatro
Municipal, iniciativa de la Embajada de Israel. En aquella ocasién el Ensemble
Bartok estrené No en el dia, no en la noche, de Alfonso Letelier, y Canto a Jerusalén,
del mismo Cirilo Vila. También en 1985, en el homenaje al centenario del naci-
miento y cincuentenario de la muerte de Alban Berg, en el Goethe Institut, Cirilo
Vila junto a Ilse Simpfendorfer presentaron las Siele canciones tempranas op.1 v los
Cuatro Lieder op. 2, ademds de las Piezas op. 4, para clarinete y piano, y el Adagio
del Concierto de cémara. En la gira por Washington DC, ese mismo afo, y con oca-
sion del homenaje a don Alfonso Letelier realizado en esa ciudad, merecen desta-
carse la ejecucion de la Sonata para clarinete y piano, las Canciones antiguas, Desve-
lada y Dame la mano, para voz y piano del destacado compositor chileno. Entre
Vilay Alfonso Letelier, quien fue su maestro siendo muy joven y con quien trabajé
directa y personalmente muchas de sus obras, existia una singular conexién. Es
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asi que consultado Vila sobre la obra chilena mejor lograda desde el punto de
vista interpretativo, nos dice que Nocturno, de Alfonso Letelier, obra con texto
propio y dedicada al Ensemble Bart6k, es una de las mas atractivas para él, ha-
biéndose logrado en el trabajo de conjunto una gran compenetracién con resul-
tados musicales extraordinarios en el dmbito dramitico y sonoro-expresionista.
Otras obras chilenas por las cuales siente una especial admiracién son la Partita,
de Juan Orrego-Salas y en general las obras que contienen elementos
improvisatorios de Fernando Garcia. En 1987, para el Il Encuentro de Misica
Contemporinea, también organizado por Anacrusa, con obras de compositores
latinoamericanos del cono sur, Cirilo Vila estrend la obra para piano del argenti-
no Claudio Lluan titulada Vidala de los tiempos muertos,

El afio 1988 fue nutrido en estrenos e interpretaciones de miisica contempo-
raneay chilena: A la memoria de Alberto Ginastera para violin, violoncello y piano, de
Gabriel Brncic, y Nocturno para clarinete, violin, contralto y piano, dedicada al
Ensemble Barték, de Guillermo Rifo, fueron presentadas en el marco de la Terce-
ra Temporada de Miisica Chilena Contemporanea realizada en el Instituto Cultu-
ral de las Condes. Ademds se interpretaron el Trio para flauta, violin y piano, de
Gustavo Becerray Triptychon (Tres canciones) para voz y piano, con textos de Bertold
Brecht del mismo compositor, junto a Hanns Stein. Otras obras en las que partici-
po Cirilo Vila junto al Ensemble Bart6k ese mismo afio en una gira al sur fueron:
India hembra, de Guillermo Rifo; Tres canciones para voz y piano, de George Gershwin;
El fin de la primavera, de Edward Brown; Chansons madecasses, de Maurice Ravel; Le
merle noir, de Olivier Messiaen; Dramatic Polimaniquexixe, del brasilefo J. Antunes;
Cancion del drbol del olvido, de Alberto Ginastera, y Tango revolucionario, de Astor
Piazzolla. En el marco del II Festival Internacional de Muisica Contemporinea,
el Ensemble Bart6k, con la participacién de Cirilo Vila, presenté en primera
audicién en Chile Thes piezas para clarinete, trompeta, violin, contrabajo ¥ pia-
no, de Paul Hindemith; Dos canciones, con textos de Pablo Neruda, de Juan
Lémann, y Tres trozos en forma de pera para piano a cuatro manos, de Eric Satie,
junto a Gerardo Gandini. Ese mismo afio, en el Teatro de la Universidad de Chi-
le, el Ensemble Bart6k con Cirilo en el piano y la direccién, interpret6 una de las
obras mds queridas del maestro y que ha hecho en varias oportunidades: el Cuar-
teto para el fin de los tiempos, de Olivier Messiaen. En 1988 Messiaen cumplié 80
anos y en el concierto-homenaje al compositor francés, Carmen Luisa Letelier y
Cirilo Vila interpretaron Poémes pour Mi para canto y piano. Debemos recordar
que Vila estudié con Messiaen en Francia, por lo que su cercania emocional ¥
conocimiento del repertorio del maestro es muy grande, siendo en este aspecto
una autoridad en nuestro pais.

E116 de noviembre de 1990 Cirilo Vila interpreté junto a la Orquesta Sinfénica
de Chile, dirigida por Agustin Cullell, el Concierto N° 2, de Juan Orrego-Salas, Esta
obra habia sido estrenada en Estados Unidos tres afios antes y en Chile era la
primera audicién. El critico Federico Heinlein se refiere a esta ocasién en los
siguientes términos: “Una labor heroica correspondié al musico Cirilo Vila, a Culiell
y a la orquesta en el transcurso del concierto[...] El entendimiento de los intér-
pretes nos parecié inobjetable. La voluntad de la batuta vigilé sobre la gallardia
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de los ritmos agitados, y el pianista pudo exhibir su gama enorme de técnica y
musicalidad”.

La década del 90 se caracterizé por un renovado impulso a la difusién de
obras de gran variedad de lenguajes musicales contemporaneos, en un deseo de
que éstos fueran incorporados definitivamente al quehacer artistico-cultural del
pais. Podemos destacar las siguientes composiciones donde la participacion de
Cirilo Vila fue fundamental: en 1990 se estrené Alld abajo, dos canciones con tex-
tos de David Rosemann, para voz, violin, clarinete y piano, de Federico Heinlein,
y en 1991 Objetos varios para violin, clarinete y piano, de Fernando Garcia; Piezas en
forma de pera para piano a 4 manos, de Eric Satie; Silogistica Il para voz, clarinete,
violin, violoncello y piano, de Santiago Vera; De consuno para clarinete, violin,
violoncello y piano, de F. Heinlein; Nocturno, de Alfonso Leteliex, y Epigramas sobre
cuatro poemas mapuches, de Eduardo Caceres. Ese mismo ano el Ensemble Bartok
celebré su décimo aniversario con un concierto en la Parroquia San Vicente Ferrer
de Los Dominicos, organizado por la Corporacién Cultural de Las Condes donde
se rindi6 ademas un homenaje a Mozart en el bicentenario de su muerte. En esa
ocasién, y haciendo gala de una gran versatilidad en el manejo de estilos tan diver-
sos, el conjunto interpreté entre otras obras el Trio K 489 para clarinete, viola y
piano y el Quinteto K 581 para cuerdas con clarinete. La Agrupacién Anacrusa
también se unié a este homenaje, encargando obras especiales para la ocasion.
Una de ellas fue Retrovias inconexas (Algo asi como un Réquiem) para 4 manos, de
Juan Amenibar, estrenada por Cirilo Vila y Cecilia Plaza en el Goethe Institut.

En el marco del IV Festival Internacional de Musica Contemporéanea del
Ensemble Barték, en 1993, estrenaron composiciones especialmente escritas para
el conjunto: Canciones de asombro, con textos de Hernan Galilea, de Pablo Délano,
y Parrianas (Homenaje a Nicanor Parra), de Gabriel Matthey; ademas se intepretaron
tres de las doce Canciones de cuna, con textos de Gabriela Mistral, de Ema Ortiz.
En estas obras, como en tantas otras para canto y piano, Cirilo Vila ha tenido que
asumir el pape! de “pianista acompanante”, actividad que es todo un desafio para
los pianistas formados como solistas, y que dadas las particularidades del género
que requiere una sensibilidad y adecuacién al canto solista muy singular, ha he-
cho de esta actividad toda una especialidad. Cirilo Vila es un pianista acompanan-
te por excelencia: a la vez que “sigue” al cantante sin jamas sobrepasarlo, le tras-
mite desde el piano toda la emocién interpretativa que requiere este género, en
el cual ambos intérpretes deben transformarse en uno solo. Muestra de esto son
las versiones del aio 1996 en el Goethe Institut de las siguientes canciones de
Eduardo Maturana: Una cuenta que saldar, con texto de Paul Eluard, y Aloney Ecce
puer, con textos de James Joyce, con Paula Flgueta, y de Juan Allende Blin Drei
Rilke-Lieder, con textos de Rainer Maria Rilke, junto a Hanny Briceno.

Fernando Garcia ha sido uno de los compositores predilectos de Cirilo Vila.
En 1997 presenté de este autor De los suerios para clarinete, piccolo y piano y
Sabelliades a ruisefior rojo, con textos de Andrés Sabella, junto a Gabriela Lehmann,

3Crémica 1990: 119.
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en €l Saléon de Honor de la Universidad de Chile. Posteriormente, en 1999, el trio
de la Jara, Barria, Vila (Trio Florestin) estrend Aforismos, de este mismo composi-
tor, obra dedicada al conjunto, y en el aiio 2001 Rosa perfumada entre los astros, a
cargo del Ensemble Bartok. Juan Orrego-Salas es otro compositor por cuyas obras
Cirilo Vila ha mostrado particular interés, siendo la Partita op. 100 para violin,
celloy piano una de sus predilectas, segtin nos cuenta. Fue interpretada en la Sala
Isidora Zegers en 1997 por el mismo trio. De esta época también se destacan otras
interpretaciones de este conjunto que ha dedicado importantes esfuerzos a la
musica chilena. Es el caso del Trio en Sol menor, de Enrique Soro, el cual ha
¢jecutado en varias ocasiones en distintas salas, y el ya mencionado Trio a la me-
moria de Alberto Ginastera, de Gabriel Brncic, en la Sala Isidora Zegers y Sala
América en 1998. Del repertorio universal merece mencionarse el Tro en Sol
menor op. 17, de Clara Schumann, que testimonia el interés del conjunto por dar
a conocer un repertorio menos divalgado. También Cirilo Vila ha interpretado
en innumerables ocasiones obras para piano solo del repertorio contemporineo.
Podemos mencionar, en el iiltimo tiempo, los Estudios emocionales y los Retratos, de
Roberto Falabella, en el afio 1999, en la Sala Isidora Zegers, y de Olivier Messiaen,
Ile de feu, en el Festival de Miisica Contemporénea del afio 2002. La Sala La Capilla
del Centro Cultural Montecarmelo es otro espacio que se ha abierto a la mdsica
contemporanea con una gran convocatoria. En 1999 en Ia IX Temporada de Misica
de Cdmara, el Ensemble Barték, con Cirilo Vila a cargo de la parte pianistica y
direccién musical, presenté en este centro Cueca y rin, de Luis Advis; Queridas
aguas, de Federico Heinlein; Autorretrato, de Nino Garcia, y Epigramas magpches,
de Eduardo Ciceres.

Por el afio 1975 Cirilo Vila comenz6 a trabajar con el violoncellista Patricio
Barria, como una manera de realizar extensidn en la entonces sede occidente de
la Universidad de Chile. Barria reconoce que en todos estos largos afios en que ha
trabajado con el maestro se ha producido un contacto vital y muy enriquecedor
para €l, pues encontré en Vila una persona con la cual hacer misica en forma
muy activa y viva. Al respecto declara lo siguiente:

“Ciirilo Vila tiene una natural disposicién pedagégica, siempre apoyando y ayudando
asolucionar todo tipo de problemas musicales o de lectura por complicados que éstos
sean. Siempre esta el profesor detrds, pero nunca es impositivo, pues lo hace con mu-
cha naturalidad y soltura; estd abierto a aceptar indicaciones y arealizar un verdadero
trabajo de conjunto. Establece un contacto muy ilano con las personas con las que
hace misica y es un guia en aspectos como fraseo, matices ytodo lo que tenga relacién
con la clarificacién de la forma musical. Posee una gran solidez musical e intelectual,
lo que en el trabajo de la miisica de cimara es muy importante. Fs una persona inquie-
ta, gran amante de la historia y toda su consistencia intelectual se refleja en la interpre-
tacién”.

Patricio Barria confiesa que el encuentro con el maestro ha sido muy benefi-
cioso para €él, pues mds alld de todo lo que le ha aportado en el dmbito profesio-
nal, ha disfrutado de su amabilidad, de su buen humor y de su calidez. Lamenta
que no haya hecho clases de misica de cimara (aunque no descarta que en el
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futuro pueda hacerlo), pues hubiera sido un gran aporte dado su amplio conoci-
miento del repertorio, su experiencia en el quehacer cameristico y su capacidad
para abordar y guiar cualquier conformacion instrumental. El repertorio que ha
trabajado y presentado en innumerables conciertos el duo Barria-Vila es extenso
y cuenta con muchos estrenos y primeras audiciones en Chile. De los estrenos de
obras de compositores chilenos se pueden destacar: Conversacion entre el nifio y el
hombre, de Estela Cabezas; Baladaop. 84, de Juan Orrego-Salas; Ofrenda In Nomine...,
de Abelardo Quinteros; Sonata N° 1, de Herndn Ramirez, y del propio Cirilo Vila,
Del Diario de Viaje de Johann Sebastian: Sarabanda londinense. Del repertorio univer-
sal también han registrado varias primeras audiciones en Chile: Sonaia en Re menor,
de Franck Bridge; Sonata, de Frederick Delius; Sonata en Si bemol mayor op. 71,
de Dimitri Kabalevsky; Sonatina, de Zoltan Kodaly; La géndola higubre, de Franz
Liszt; la Sonata N° 1, de Bohuslav Martinu; la Senata, de Francis Poulenc; la Balada
op. 15, de Sergei Prokofiev, y la Sonata N° 2 op. 66, de Héitor Villalobos.

Cirilo Vila ha actuado también con el Ensamble Contemporineo fundado en
1999 y dirigido por Aliocha Solovera, conjunto que ha tenido una importante
labor en la difusion del repertorio musical contemporaneo, tanto universal como
chileno. El Ensamble Contempordneo ha estrenado un significativo nimero de
obras de compositores nacionales, y su meritoria labor fue reconocida al obtener
el Premio Altazor “Miisica Docta” 2003. El afio 2001, con ocasion de la conmemo-
racién del 50° aniversario de la muerte de Arnold Schoenberg, el Ensamble Con-
temporineo realizé varias presentaciones de una de sus obras cumbres, el Pierrot
Lunatre op. 21, con Cirilo Vila al piano. Esta obra, junto a otras cuatro de compo-
sitores chilenos vinculados particularmente con Schoenberg, fueron grabadas en
un CD el afio 2003.

La participacién de Cirilo Vila en varios fonogramas es otra actividad que se
ha sumado a sus muchas actividades musicales. De 1991 estin dos casetes sello
SVR que constituyen una pequefia antologia de musica contemporinea latinoa-
mericana interpretada por el Ensemble Bartk. Recientemente estdn diversos CD,
uno con obras de Nino Garcia; otro titulado Muisica...en la frontera...de la misica.
Esperando el 3000, con obras de Eduardo Céceres; otro con miisica para saxofén
preparado y realizado por Miguel Villafruela que contiene la Partita op. 100, de
Juan Orrego-Salas, y otro con los Cantos de la ciudad sitiada, de José Quilapi y Vila
al piano con misica de diversos compositores chilenos.

Recopilar los datos sobre la actividad de Cirilo Vila como pianista ha sido una
tarea ardua dada la magnitud del repertorio, tanto universal como latinoamerica-
no y chileno que maneja y ha ejecutado en piblico, como solista y junto a tantos
muisicos y conjuntos de cimara. Hemos querido destacar aquel repertorio referi-
do al siglo XXy, dentro de éste, aquel perteneciente a compositores de nuestro
continente y especialmente de Chile. Sabemos de su gran amor'y empatia por la
miusica de Mozart, Beethoven, Debussy, Ravel, Bartok, cuyo repertorio solistico
para piano, si bien no constituyen el centro de sus presentaciones en publico, sin
duda conoce en profundidad. La musica de camara le ha atraido especialmente y
ha optado, a nivel de difusion, prioritariamente por este género y por obras que
contribuyan a ampliar los limites de los repertorios habituales, ya que su labor
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como pianista se encuentra estrechamente vinculada a su quehacer como compo-
sitor y docente. Su preocupacién central ha sido la musica contemporinea y la
necesidad de que ésta sea difundida, conocida e interpretada con mayor frecuen-
cia por los jévenes miisicos de nuestro pais.

Para concluir, quisiera citar las palabras con que Cirilo Vila cierra su articulo
que escribiera para la Revista Musical Chilena mencionado al comienzo de este
trabajo, considerando que sus palabras mantienen absoluta vigencia.

“Los intérpretes serdn siempre necesarios y gozardn de un papel activo en la vida mu-
sical —sobre todo, cuando se cuenta con un repertorio de primera categoria, como
ocurre con los pianistas— por cuanto nunca cesard la humanidad de acudir a escuchar
a los individuos que, poseedores de una sélida cultura musical y una auténtica
musicalidad, experimentan una honda conmocién estética y pasional ante la musica, y
saben transmitir esa misma conmocién al resto de los hombres. En otras palabras,
estimamos que el porvenir del intérprete estd asegurado mientras no se pierda —con-
fiamos en que no ocurrird jamas— el sentido esencial profundamente humano de la
musica, en particular, y, en general, de todo el arte”.
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Cirilo Vila: formar en el rigor hacia la
libertad del compromiso

por
Rolando Cort
Facultad de Artes, Universidad de Chile, Chile

En este nimero de la Revista Musical Chilena, dedicado a Cirilo Vila con motivo
del otorgamiento del Premio Nacional de Arte 2004, me ha correspondido el
privilegio de contribuir con entrevistas que pongan de relieve la personalidad
musical del maestro como formador.

Con el fin de enriquecer los puntos de vista tratamos que la procedencia de
los entrevistados, ex discipulos de Cirilo Vila, abarcaran diversas dreas del queha-
cer musical, tales como la creacién en el dmbito académico, popular y comercial,
la interpretacién y la investigacién. En este mismo sentido entrevistamos también
a misicos que han hecho carrera profesional en Chile y en el extranjero. S6lo dos
de las entrevistas fueron personales, 1o que suscité la aparicién de contrapreguntas
surgidas del didlogo.

Los entrevistados fueron Patricio Wangl, Eduardo Ciceres? (EC), Fernando
Carrasco3 (FC), Juan Pablo Gonzilez* (JPG), Gabriel Matthey® (GM), Rodrigo
Diaz% (RD) y José Miguel Tobar’ (JMT).

Como obertura a este homenaje a Cirilo Vila conozcamos el testimonio escri-
to de Patricio Wang.

“A Cirilo Vila lo conoci el afio 1970, cuando ingresé a la carrera de composi-
cién en el Conservatorio de la Universidad de Chile y se convirtié en mi profesor
de taller de composicién y de ramos teéricos, como anilisis de la musica, contra-
punto y armonfa, es decir, la figura central de ese periodo de formacién. Cirilo es
uno de esos personajes providenciales que aparecen, de vez en cuando, €n mo- .
mentos decisivos de 1a vida. Recién llegado de Francia, venia ya precedido de un
prestigio casi legendario, sin duda acentuado por el hecho de haber sido discipu-

'Compositor y guitarrista con amplia carrera internacional.

2Compositor y académico de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.
3Compositor y académico de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.
iMusicélogo y académico de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile.
5Compositor y académico de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.
6Cellista y académico de la Universidad de La Serena.

7Compositor con abundante musica para cine, radio y television.

Revisia Musical Chilena, Aflo LIX, Enero-Junio, 2005, N° 203, pp. 42-51
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lo de Oliver Messiaen, lo que, desde nuestra visién de provincia del mundo, equi-
valia casi a estar codeandose con el Olimpo de la Musica Universal.

Todo en el ambiente contribuia a un estado de excitacién permanente: la
inminente eleccién de Salvador Allende y todo lo que aquello significaba como
cambio a todo nivel; los resultados de la reforma universitaria, que habia permiti-
do y estimulado la apertura de la carrera de composicién a miisicos tradicional-
mente alejados de una formacién académica, llegando asi al Conservatorio inte-
grantes de grupos de muisica popular o de raiz folclérica, lo que implicaba colabo-
raciones intensas e inéditas en nuestro horizonte cultural (el mismo Cirilo, cola-
boraria con un grupo como Quilapayin); los profundos cambios que venian pro-
duciéndose en todo el mundo en los aftos 60, en los cuales la realidad chilena se
insertaba naturaimente. Asi, en ese periodo, me cruzaba en los pasillos del Con-
servatorio con algunos de mis profesores: Cirilo, Fernando Garcia, Gustavo Bece-
rra, Celso Garrido-Lecca, Eduardo Cortés; condiscipulos como Raiil Alarcén (an-
tes de llamarse Florcita Motuda), algunos de los Blops, Inti-Illimani, Quilapayin,
Los Jaivas, personalidades como Victor Jara, Sergio Ortega pero también bailari-
nes y coredgrafos y hasta algunas bailarinas de Muisica Libre.

Dentro de ese contexto vertiginoso de los afios 70 Cirilo representaba para mi
la presencia real de un ideal a alcanzar, pero también un horizonte abierto por-
que su ensenanza tenia poco de dogmitica. La solidez de su conocimiento era
inspiradora; me recordaba que, ademids de correr a diestra y siniestra detris de
todos los estimulos sensoriales e intelectuales de la época, habia que encerrarse
también para trabajar el exigente y misterjoso contrapunto, cuya utilidad no siem-
pre era evidente. Cirilo forma parte de aquellos seres cuya riqueza humana apare-
ce tan por encima de la mediocridad ambiente, que resulta apabullante y estimu-
lante al mismo tiempo. Apabullante, sobre todo, si tomo en cuenta que ¥o no
contaba entonces mas que con 17 afios y un entusiasmo a toda prueba, es cierto,
pero también con una historia musical atin demasiado breve. Esta sélo consistia
en un par de anos tocando fandticamente la guitarra eléctrica con mi grupo del
Instituto Nacional y en el afio precedente en el Conservatorio, tratando de com-
binar mis inquietudes cientificas y musicales en la carrera de Tecnologia de Soni-
do, la que, aunque abandoné répidamente por la composicién, me permitié avan-
zar en forma acelerada y concentrada en la teoria de la miisica y tener acceso a
una escucha intensiva de musica de todo tipo.

En ese cuadro, encontrar a Cirilo tenia algo de magico, porque era mas gran-
de de lo que yo era capaz de imaginar y sin embargo contaba con el lujo de tener-
lo tan cerca. Seguramente que para mi formacién de compositor mi encuentro
con Cirilo fue un poco prematuro, puesto que la €poca era demasiado revuelta
para un trabajo de concentracién como el que supone la composicién, el que
para mi vino un poco mds tarde. En ese momento hubiera necesitado una mano
de fierro que me hubiera obligado a poner en segundo plano las distracciones de
la época. Pero no es el caricter de Cirilo el de tiranizar a sus alumnos,

Lo que mis recuerdo de su ensefianza es el rigor en el anilisis y sobre todo la
sensacion de que todo lo daba como un regalo, pero habia que estar atento para
poder recibirlo, porque no habia obligacién de aceptarlo ni presién de ningin
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tipo. Es decir, que habia que asumir una actitud adulta y eso era un desafio no
despreciable a una edad ain intermedia. Asi, si bien fue un poco prematuro en-
contrarlo en ese momento con respecto a mis inquietudes de compositor, resulté
ser, por el contrario, el momento justo para sentar bases tedricas s6lidas, y eso hoy
puedo apreciarlo en su justo valor.

Recuerdo atin muy claramente cémo absorbiamos durante sus cursos todo
ese caudal de informacién que nos daba Cirilo. No meros datos, sino informacién
viva, y que nos era entregada con la claridad y sencillez de quien comprende de
verdad y no necesita hacer alarde ni recurrir a artificios para simular una cierta
sabiduria. Porque ademis todas las historias de Cirilo venian acompariadas por la
ilustracion al piano, lo que testimoniaba una memoria mds que impresionante y
una lectura prodigiosa. Recuerdo, por ejemplo, cémo explicaba el Motete a 40
voces, de Thomas Tallis, mientras iba reduciendo al piano esa partitura mons-
truosa que casi no cabia en el atril del piano, y que apenas llegdbamos a seguir
con la vista mientras sus dedos realizaban extrafiisimas contorsiones para abarcar
todo el material que debia traducirse en sonidos. O como de la misma manera me
despertaba una curiosidad infinita por ese extrafo personaje que fue Gesualdoy
sus madrigales, musica que sin embargo, e inexplicablemente, nos sonaba mds
moderna que aquella de compositores muchisimo mas cercanos en el tiempo. Y
luego la explicacién, sin pasiones exacerbadas, que nos hacia entender el porqué
de todo eso, como la cosa més natural del mundo, para después correr a la enton-
ces Sala de la Reforma (actualmente Sala Isidora Zegers de la Facultad de Artes),
para escuchar las canciones de Brecht/Eisler cantadas por Hanns Stein con Cirilo
al piano. Asi, cada dia en las cercanias de él era un nuevo descubrimiento.

Por suerte viviamos también cosas mis terrenales, como aquella vez en una de
]as salas del 6° piso del Conservatorio cuando el taburete del piano, sentado sobre
el cual Cirilo se esmeraba en anotar correcciones durante un curso de tailer de
composicién, cedi6 a los balanceos constantes de nuestro querido maestro y se
rompié una pata dejéndolo caer de espaldas, como en la mejor de las peliculas de
la época del cine mudo. No estaba de mas recordarnos que este mensajero de los
dioses también formaba parte de una Humanidad expuesta a lo més sublime y
también a lo mas banal de la existencia.

En todo lo que he podido hacer después, veo siempre muy claramente lo que
le debo a ese periodo de tres afios en que estudié con él. Y si siempre que en mi
vida ha estado en primer plano la musica de mi tiempo ha sido, en gran medida,
gracias a la vision inteligente y dinamica que transmite Cirilo.

Después de mi partida de Chile, el afio 76, he reencontrado a Cirilo
esporidicamente en alguna de mis visitas al pafs, lo que siempre sera uno de los
aspectos tristes de la distancia. En todo caso, como siempre, sigo, aunque sea de
lejos, el acontecer chileno; regularmente me voy enterando de algunos de sus
pasos, como también de los de muchos otros que, como yo, tanto le debemos a
Cirilo Vila. Asi me enteré, feliz, del Premio Nacional de Arte 2004”.

RG.: Cirilo Vila es una persona admirada como miisico y como maestro cvees ti que todo
esto es genuino o puede haber una constelacion de situaciones que lleven a una exaltacion
exagerada de una persona? Por conversaciones con él y segtin lo que hemos escuchado de
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otras personas cercanas al maestro, sabemos que, en un comienzo, él mismo dudo —por la
modestia que tan marcadamente lo caracteriza— si aceptar el Premio Nacional de Arte 2004.
EC.: Siempre se ha dicho que el hombre no es sélo él sino ademis sus circunstan-
cias. Creo que Cirilo ha vivido circunstancias ideales para su propia configuracién
como personaje. No hay que olvidar que Cirilo esta ligado como protagonista, al
igual que muchos de nosotros, a lo que fue el gobierno de la Unidad Popular, el
golpe militar y la vuelta a la democracia. Todo esto ha influido en su vida politica
y musical, llegando a configurar una personalidad artistica y figura cultural.

Tuve la suerte de conocerlo en el Taller 666. Esa institucién era un centro
cultural combativo que tenia la bandera al tope, donde una serie de situaciones
que tenian que ver con la ensefianza del arte sin censura estaban ahi, con Cirilo
como un baluarte de esa actividad. Y era lo tinico que habia. Posteriormente, toda
la situacién que se vivié con la Asociacién de Académicos de la Universidad de
Chile cuando llegé José Luis Federici [Rector de la Universidad de Chile,1986-
1987], Cirilo Vila levantd la voz. Siempre su figura como muisico ha estado ligada
a los procesos politicos y durante esa época corrié el riesgo de ser expulsado,
como casi ocurri6 el 87. Nos tomamos la Facuitad de Artes porque a Cirilo se le
estaba echando. Luego llegé la democracia, el gobierno de la Concertacién y se
van produciendo lentamente reconocimientos a toda la gente que dio la pelea en
esa época, enfrentando la dictadura desde su puesto. Algunos la enfrentaron con
armas, otros con arte, con educacién. Creo que Cirilo esti ahi. Fue una mezcla de
musico y politico, creador y artista,

Otra cosa es lo que ha sido como compositor. Ese es otro tema. Pero creo que
los anos nos han ido dejando la ensefnanza de que Cirilo toda la vida ha estado
comprometido con su momento. Sin dejar de hacer lo que tiene que hacer. Eso
posee un gran valor, porque en Chile hemos necesitado gente que diga cosas y
esas cosas sean consideradas. No han sido palabras al viento, sino que han dado
fruto. Su postura dio fruto. Es como un drbol con una raiz muy fuerte y con ramas
hacia todas partes. Es una figura absolutamente histérica y tiene trascendencia
para rato.

RC.: §Cudl crees tii que era el atractivo de Cirilo Vila?

FC.: El atractivo de Cirilo tenfa que ver también con lo que Chile estaba viviendo.
Tampoco habia mucho donde elegir, pues muchos muisicos se habian ido. Cirilo
tue de los pocos que se quedo, de manera que habia que aferrarse a él. En ese
sentido muchos exageraron este seguimiento, dentro de una polarizacién del pais
donde todo lo de aqui era bueno y lo de alld malo. Pero ti sabes que para mi
también existieron otros maestros y aprendi a apreciar la ensefianza de Juan
Lemann y Juan Amendbar. Cuando yo entré era muy inmaduro y las cosas no
fueron como yo pensaba.

RC.: ;En qué sentido?

FC.: Me di cuenta de que este es un camino personal, mds bien depende de uno
mismo la formacién, de encontrar lo que cada uno amorosamente te quiera en-
tregar. A veces, uno puede estudiar con un compaiiero de curso ~como a mi me
sucedié-y encontrar en €l lo que me faltaba para crecer. Al principio uno piensa
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que encontrarse con un maestro es la salvacién y después te das cuenta que estd
bien; pero hay muchas otras cosas; tales como abrirse a otras personas.

RC.: El primer contacto con “el Maesiro ", seémo conociste a Cirilo Vila?

EC.: Yo estudiaba percusién en la Facultad de Artes en 1975 y en ese tiempo Cirilo
ya era un personaje conocido como profesor de composicion. Sin embargo, lo
conoci personalmente el 76 y 77 en el Taller 666, lugar donde yo trabajaba como
percusionista de la escuela de ballet de ese taller. En alglin momento me puse a
componer por mi cuenta y le mostré mis trabajos a Rodolfo Norambuena, que en
esa época estudiaba con Cirilo, para que €l los viera.

FC.: Lo conocia s6lo de nombre, porque cuando entré a estudiar pedagogia en
1972, Cirilo hacia composicién. Allf le hacia clases a alguna gente de la misica
popular, y como yo hacia también eso, habia sabido de €I, de su forma de trabajar
ylamanera de entender la misica. Me parece recordar, ademds, que en esa época
compuso algo para el Quilapayiin®. Cirilo también se acercé a la musica popular.
Era como una politica de los compositores “doctos” de esa época. Becerra, Advis,
Ortega; todos hacian musica para conjuntos populares “comprometidos”.

En ese afio se abrieron las puertas de la Facultad para todo el mundo. Una vez

adentro se iba a saber si iban a seguir o no. No se pidieron conocimientos previos
ni condiciones. Bastaba s6lo querer ingresar.
JPG.: Hay algunas personas que uno cree que conoce de siempre. Su prestigio, su
aura de sabio y toda la luz que emanaba de su ser eran mds fuertes, aun en esa
época oscura que viviamos en Chile 2 mediados de los afios setenta. De modo que
Cirilo lo cubria todo, estaba alli desde siempre y era lo tinico que me mantenia
aferrado al Conservatorio.

Lo que si recuerdo es la primera vez que me acerqué a hablarle, lo encontré

bajando la escalera del primer piso y me fui a presentar y a decirle que queria
estudiar composicién con €l en el Taller 666, ya que en la Facultad estaba empe-
zando con la musicologia y ain me mantenia fiel a la guitarra. El asintié con toda
su generosa humildad, y alli empez6 una relacién y un aprendizaje que se prolon-
g0 por unos siete anos.
GM.: A Cirilo Vila lo conoci cuando ingresé a estudiar Licenciatura en Composi-
cién, el afio 1980, en el entonces Departamento de Miusica de la Facultad de Artes
de 1a Universidad de Chile. En el primer afio no lo tuve como profesor, de tal
manera que mis primeros contactos con €l fueron fortuitos, en los pasillos, con-
ciertos, exdmenes o en alguna reunién de compositores fuera de la Universidad.
RD.: Siendo alumno de la carrera de Licenciatura en Educacion Ritmo-Auditivo,
Solfeo y Armonia tuve el privilegio de asistir al curso de andlisis de la composicién
y, posteriormente, participar activamente en varios seminarios de andlisis y del
curso de audicién comentada impartidos por €l.

RC.: ;Qué es lo que aporta la formacion recibida por Cirilo Vila en tu quehacer musical
actual?

8Segiin recuerdos del propic Cirilo Vila, se trata de una obra con texto de Isidora Aguirre que
quedd inconclusa a raiz de la partida del Quilapayin a Europa, después del golpe militar.
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EC.: Cirilo Vila es un formador integral. Esto radica en la utilizacién de criterios y
no en la trasmision de recetas de composicién. Esos criterios tienen que ver con la
reflexién que uno hace frente a cada obra nueva, cémo te la planteas, cémo te
compenetras en la obra a partir de ella misma, considerando la libertad maxima
respecto al lenguaje. Esto es desde el punto de vista creativo. Desde lo
composicional Cirilo Vila da la libertad justa para tomar decisiones propias, se-
guir un camino propio, pero a la vez respetando todo el rigor que una obra musi-
cal debiera tener. Estos son criterios mas que recetas.

FC.: En el aprendizaje del manejo del lenguaje musical, Cirilo fue fundamental
en mi, porque me enseind a pensar, a entender la miisica como un proceso articu-
lado. Hay una emocién regida por un pensamiento rector que tiene que estar
enraizado en una cuestién comunitaria. Ahi tenia sentido la formacién de él.
Cirilo pertenecia a una comunidad de compositores y yo de eso me nutri.

Con Cirilo empecé a entender la miisica como una coordinacién interior. Yo
sentia que cuando €l analizaba y tocaba habia una coordinacién perfecta entre su
cabeza, su emocién y sus dedos. Uno puede separadamente analizar, tocar y con-
versar; ¢l podia hacer estas tres cosas al mismo tiempo, y en ese sentido uno perci-
bia que ¢l tenia una preparacién integral. Asi entendi yo la miisica como algo
integral, bajo un fin comiin. Es decir, el trabajo del bajo cifrado, en fin, todas las
cosas que uno estudia, no tienen un valor en si mismas, sino un sentido hacia la
formacion integral. Cirilo, como profesor, era un ejemplo vivo de eso.

El no componia mucho, nosotros no conociamos sus obras. Cuando yo llegué
a estudiar con €] no era por sus obras, sino por esta forma de ver el mundo y la
musica, y porque €l era un abnegado de la pedagogia. En sus clases estaba la
interpretacién, la composicién y la metodologia de la ensefianza.

Creo que un hito culminante de su trabajo pedagégico fue cuando dirigié la
tesis de Andrés Alcalde y Mario Silva sobre la metodologia de la ensefianza del
contrapunto. Cuando se leen esas piginas, alli se siente el alma de Cirilo con
Andreés traduciendo eso en el escrito. En esa época, Andrés era el més cercano al
pensamiento de Cirilo. Estaba Cirilo y después venia Andrés, tal vez sin que cada
uno de ellos se lo propusiera. Andrés era muy trabajador, en cambio Cirilo era
mds bien una persona que fluye con el accionar. Ambos se complementaron y
dieron a luz este trabajo, que para mi era una cosa que no se me habria ocurrido
nunca.

Yo la he asimilado (esta formacién). El entregaba a todos lo mismo. Yo he
hecho una traduccién que me ha servido mucho y cada vez me sirve mas. Claro,
porque yo entiendo que el lenguaje es el mismo cuando las cosas se reflexionan
del interior si hay un plano ético; entonces las cosas llegan a parecerse. Bajo este
prisma el folclore y la miisica docta serfan casi lo mismo, pues hay una necesidad
de comunicacién que es comin. Quizds la miisica comercial se diferencia, pues
hay otros objetivos.

RD.: Mi formacién teérica se vio fuertemente consolidada cuando el maestro Cirilo
accedié a la peticién realizada por Verénica Sierralta, William Child Y YO para que
nos dirigiera un seminario de titulo, destinado a abordar y sistematizar el lengua-
Jje armémico de Claude Debussy. Producto de ese excelente ejercicio de estudio,
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tuve la oportunidad de recibir una guia cuyo sentido -reflexivo y analitico- me
acercé a la fructifera dimensién que puede otorgar el abordaje de un problema,
de un cuestionamiento o de algtn fenémeno musical poco conocido, con rigor'y
sentido integrador, ademds de persistencia y sistematicidad. En el dmbito de mi
desarrollo como intérprete musical, si bien todos mis estudios tedricos me nu-
trian, la visién otorgada por el maestro Vila fortalecié la idea de misica como
objeto de estudio en permanente cuestionamiento.

JPG.: Yo estudiaba en la Facultad de Artes de fines de los afios setenta con tres
maestros fundamentales para mi formacién como musico y music6logo: Samuel
Claro, Maria Ester Grebe y Cirilo Vila. De Cirilo aprendi andlisis, armonia y con-
trapunto, formacién que preferi realizar desde la perspectiva de la carrera de
composicién y que me situé con propiedad en el campo de la musica cldsica. Pero
tan importante como eso fue recibir un método de trabajo, una forma de estu-
diar, una rigurosidad a toda prueba, y una capacidad para relacionar la musica
con la sociedad, la historia y el ser humano.

JMT.: [Me aporté] la formacion de una creciente conciencia acerca de los eventos
musicales presentes en una musica determinada.

RC.: ; Qué recuerdas de él como rasgo pedagdgico mds caracleristico?
EC.: Lo que mds recuerdo es el compromiso. Algo asi como un compromiso ideo-
16gico con cada una de las materias. Si te hablaba de Liszt, €l era el genio, si era
Beethoven, todo era Beethoven. Habia un compromiso emocional tan fuerte con
cada una de las cosas que te hablaba. Me acuerdo que a través de Cirilo aprendia
apreciar muchas obras y compositores que para mi eran lejanos. Me transmitia
esa fascinacién que él sentia. Eso es algo que como pedagogo siento que heredéy
si no es asi, me gustaria heredarlo. En cada cosa que se dice, en cada cosa que se
ensefie, debe estar todo tu ser: conviccién y compromiso.
FC.: Para mi era como el puente con una tradicién, una tradicién que se habia
roto a través del golpe de Estado. Como yo entendi que en Chile las cosas iban a
cambiar radicalmente y que nunca volverian a ser lo que habian sido o pretendi-
do ser, era necesario cobijarse en la Universidad. Esta mantiene la tradicién y
dentro de ella habia herederos de nuestra tradicién misical. Entendi que Cirilo
era una persona que me vinculaba con mi pasado, con el pasado musical chileno,
pues habia sido discipulo de Gustavo Becerra, que a su vez fue discipulo de Pedro
Humberto Allende.

Ademis, estaba el hecho de que es un excelente intérprete y también habfa
estudiado direccién de orquesta, todo esto unido a un carécter afable...
GM.: Siempre me llamé la atencién su profunda vocacién musical, junto a la sabi-
duria, naturalidad y facilidad con que se relacionaba con la miusica y, en particu-
lar, con el piano. Sus clases eran conversaciones fluidas, aunque las obras de estu-
dio fueran muy complejas. En general él sabia expresarse en un lenguaje sencillo
y, cuando hablaba de musica, siempre lo hacia en su contexto, relacionidndola
con las demas artes, 1a historia, 1a vida social y cultural en general.

En las clases de composicién me ltamaba la atencién la gran libertad que nos
daba. El no hacia juicios estéticos sobre el trabajo, sino que, simplemente, co-
mentaba las incoherencias que podian tener las propuestas personales dentro del
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estilo que uno estaba desarrollando. Recuerdo también sus clases de anilisis como
verdaderas catedras, donde lograba recrear cada obra acerciandose al espiritu del
compositor y su época.

Sus clases podian ser dentro o fuera del aula y eran igualmente interesantes y

efectivas. Su capacidad de andlisis e inteligencia siempre me sorprendian, tanto
€n materias musicales como en materias culturales en general, razén por la cual
con Cirilo nunca dejé de aprender.
RD.: Uno de los aspectos pedagégicos que mids me hizo sentido, fue esa capacidad
de transformar nuestras apreciaciones erréneas o insustanciales en el camino
inductivo y deductivo para convenir y converger en una mirada siempre reflexiva
y abierta a futuras agregaciones.

Admiro su persistencia en la valoracién, estudio y ensefianza de un pasado
musical, con el claro objetivo de conocer aquello que, por falta de conocimiento,
puede retrotraernos a viejas férmulas anquilosantes.

JPG.: Su capacidad para encantarnos con la misica, para entusiasmarnos con un
repertorio nuevo. Nos preparaba animica e intelectualmente para el repertorio a
estudiar, llegando a la obra luego de un recorrido por otras obras, por la historia
y la cultura. En el taller de composicién era muy respetuoso de la propuesta del
estudiante y sabia sacar lo mejor de él, conduciéndolo hacia el encuentro consigo
mismo. Su actitud positiva ante el estudiante era muy importante, especialmente
en un medio como el Conservatorio donde, a veces, se tiraban los cuadernos al
suelo o los estudiantes salian llorando de las clases.

JMT.: La generosidad para entregar su enorme conocimiento y experiencia con
sencillezy sin reservas (y hasta altas horas de la noche si era necesario), teniendo
como unico limite aquel determinado por las capacidades de sus alumnos.

RC.: ;Qué es lo mds actual o vigente que ves en él?

EC.: Las verdades, cuando lo son, nunca pierden vigencia. A pesar de que yo
estudié con €l hace un cuarto de siglo, para mi estd todo vigente. Yo recuerdo sus
clases de composicién y principalmente de analisis, en el enfoque que hacia de
estos topicos. Sin ser un proselitista politico, habia unas componentes sociologi-
casy filoséficas que estdn hasta el dia de hoy absolutamente vigentes. Td mismo lo
debes recordar. Cirilo no hablaba solamente de la miisica, ella era un punto de
partida para hablar de tantos otros temas. Cada musica era una motivacién para
abrirte hacia otras dreas del pensamiento y disciplinas. Eso debe estar siempre
vigente, la misica puede descubrir y transmitir al ser humano en su cabalidad.
RD.: Si bien con el maestro Cirilo me ha tocado compartir un espacio relacional
derivado del estudio especifico musical y de la reflexién mas general que emerge
del ser miusico en Chile, veo como una postura ideoldgica su inquietud de no
dejarse atrapar por un reduccionismo proveniente de la especializacién. Tengo la
percepcion que para el maestro Cirilo, la misica necesita, para su significacion,
de una convergencia epistémica nacida del hombre como humanidad y del mun-
do como fuente inagotable de logos.

JPG.: Una concepcién integral de la muisica ni excesivamente técnica ni excesiva-
mente culturalista. Su capacidad para situar la musica y el miisico en el devenir
histérico. Su profunda conexién con el tiempo y el lugar en que le toca vivir, Su
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apertura a toda musica. Su extraordinaria memoria musical, capacidad analitica,
lectura de partituras y técnica pianistica, siempre al servicio de un fin mayor, la
obra musical en su contexto.

JMT.: Su disposicién siempre abierta a las cosas nuevas (si las hubiera} y el respeto
a la diversidad.

RC.: ;Qué aspectos mds criticos recoges del trabajo con él?

EC.: Nunca habia pensado en eso. Lo que mds me costd fue reproducir
estilisticamente obras. Finalmente lo logré, pero sudé la gota gorda con el asunto.
Para hacer algo en estilo hay que vibrar con eso. Hacer algo como lo hace otro. En
ese sentido yo siempre he sido muy celoso.

RC.: Pero ti dijiste que Cirilo te transmitid este amor por la obray compositores del pasado,
;650 no te llevaba a entusiasmarte por imiter su estilo como forma de comprender una forma
de escritura?

EC.: No. Me movia a conocerlo, analizarlo, pero no a reproducirlo.

RC.: ; T no estds de acuerdo con una pedagogia asi?

EC.: No.

GM.: En mi calidad de estudiante, y como un sentimiento muy personal, 1o que
més me costé con él fue tener que someterme a un programa de estudios
predefinido y limitado a un repertorio eminentemente cldsico-romdntico euro-
peo, cuestién que en realidad imponia el programa oficial de la carrera. También
me costé adaptarme a su libertad en los horarios, pues a veces habifa que esperarlo
horas para poder conseguir una clase; sin embargo las esperas valian la pena pues,
en pocos minutos, uno aprendia mucho y se sentia altamente recompensado,
RD.: El rigor para el abordaje de los problemas planteados. Esto que aparece casi
de sentido comiin, en el dmbito del estudio, a veces se mostraba dificultoso cuan-
do se exigia rigurosidad en temas desconocidos o con muy pocos elementos
referenciales. Es por tanto un elemento clave y aportativo en mi formacion y deve-
nir como profesor universitario.

JPG.: Nada, aunque no participaba del campeonato de ajedrez “Esperando a
Cirilo”®, estaba dispuesto a esperarlo una hora para que empezara la clase. Creo
que lo habria esperado un dia entero.

RC.: En ¢ trato cotidiano, el maestro Vila no es una persona de cercania inmediata (asi
como decia Coritin Aharonidn en un homenaje en el dltimo festival de miisica contempord-
nea en la Universidad de Chile: “vivia a un metro y medio del suelo”). ;Como surge la
comunicacion personal con él?

9Campeonaio de ajedrez liderado por sus alumnos de la asignatura de andlisis, Jorge Hermosilla
y Algjandro Guarello, a fines de los 70, en el pasillo frente a la actual sala René Amengual (607-A) de
la sede Alfonso Letelier Llona, de la Facultad de Artes, donde ocurria la clase. El titulo de este torneo
aclara su sentido Gltimo. Con el acostumbrado atraso, de aproximadamente horay media, la clase de
andlisis se extendia hasta que el mayordomo cortaba por un instante el suministro eléctrico del edificio,
pasadas las 21:00 horas, como aviso del fin de las actividades docentes diarias. Fl maestro Cirilo miraba
entonces con sorpresa su vicjo reloj de cuerda, pronunciando la candida explicacién acostumbrada:
“parece que mi reloj tiene un desperfecto”.
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EC.: Ahi entramos en un tema mis delicado para mi y también mas abstracto. Yo
siento que mi comunicacién con Cirilo es “telepitica” [rie]. No es la comunica-
ci6én directa a través del lenguaje simple. Nosotros podemos estar callados, senta-
dos en una misma mesa, sin necesidad de hablar y yo encuentro que hay una
conexion, una comunicacién que va miés alld de las palabras. Hay una complici-
dad con la mirada, con la doble lectura que uno o hace de los hechos, es como
leer entre lineas. Esta lectura entre lineas es la que yo siento que me comunica
con €l, por eso digo que es mds “telepatica” [rie nuevamente].

CONCLUSIONES

De las opiniones vertidas, el rasgo que aparece recurrentemente y el que, en defi-
nitiva, configura el atractivo fundamental de la personalidad artistica de Cirilo
Vila, es el de musico integral. :Qué significa para nosotros, los que de alguna
manera procuramos desempeniar de la mejor forma posible la docencia, la crea-
cién, la investigacién y la divulgacién musical? Misico integral es aquel que hace
del arte una forma de vida, de liberacién de s mismo y de otros hacia un auténti-
co compromiso con la realidad.

Bajo esta perspectiva podemos explicarnos un fenémeno, en cierto sentido
paradojal, en la docencia de Cirilo Vilay es que, como profesor de composicion y
andlisis, nos hacia descubrir lo contemporaneo y vigente de la misica del pasado.
Nunca llegamos a discutir en clase la musica propiamente del presente o, al me-
nos, de la segunda mitad del siglo XX. Como estudiantes al comienzo nos costaba
entender que, para el “Maestro”, siempre habia atn aspectos por descubrir en
muisicas pretéritas todavia imprescindibles para entender las actuales. La omision
del repertorio contemporaneo podria parecer aberrante, si pensamos en la cons-
tante exigencia que nos imponen a los formadores los vertiginosos cambios en la
cultura actual, en el sentido de estar al dia. Sin embargo, como lo atestiguan las
entrevistas, el maestro Cirilo no vivia en el pasado ni repetia. Toda su docencia
era algo verdaderamente vivo y actual. Cirilo Vila nos queria transmitir que enten-
der la muisica, significaba entender lo humano, escuchar al hombre en todas sus
manifestaciones.

Sin embargo, la pedagogia de Cirilo Vila no se reducia a abrirnos una ventana
a la cultura desde la musica. Como formador de creadores perseguia, desde las
obras del pasado, introducir la polaridad esencial que dinamiza el arte y que es la
tension entre rigor y libertad. Su clase misma era un espacio privilegiado donde se
manifestaba esa tensién.

Finalmente, la actitud de descubrir al hombre en el rigor y libertad del arte
no significaba un acercamiento abstracto a la humanidad, sino un compromisovivo
y concreto con personas de carne y hueso cerca de él: sus alumnos yla transforma-
cién social de su tiempo. Recuerdo que alguna vez en sus clases de anilisis, en una
discusién sobre el rol del artista en el cambio social, Cirilo Vila pronuncié una
mdxima cuyo autor y versién textual no recuerdo; pero cuyo sentido me parece
que qued6 como marca indeleble, aunque distinta y personal en cada uno de sus
discipulos: que la musica no producird un mundo nuevo, pero cantard su llegada.
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OPINIONES

Algunas reflexiones motivadas
por Cirilo Vila Castro

por
Gustavo Becerra-Schmidt
Universidad de Oldenburgo, Alemania

Empiezo por declarar que no puedo hablar objetivamente de él. Sélo podré
referirme a lo que mi relacién, directa e indirecta, con él ha cambiado en mi vida
interior.

Mucho antes de haberlo conocido personalmente habia oido, de sus compa-
fieros de estudios en la entonces Facultad de Ciencias y Artes Musicales, sobre sus
extraordinarias cualidades de misico y, especialmente, de su apreciado valor como
integrante de diversos grupos informales de estudiantes. Lo que iba atesorando
en mi memoria era parte de un proceso de identificacién de su personalidad y
funcién en dichos grupos. Se trataba de una persona que hablaba probablemente
poco y que resumia con frecuencia el sentir colectivo dentro de una estructura
propia que, segiin iba oyendo, iba marcando en forma duradera a aquellos que
entraban en su contacto. Mds adelante, cuando tuve la suerte de tenerlo como
estudiante, me di cuenta que la parte social, concentrada en las personas, domi-
naba en su conducta. Como de todos los estudiantes, aprendi también de él. Daba
la sensacién que se nutria de aquella parte social a la que entregaba generosa-
mente sus valiosos aportes. Para €l, eso me parece ain hoy, no era el aula el sitio
mis importante en su relacién con el aprendizaje y la ensefianza. La fuente prin-
cipal estaba mas bien en las conversaciones de pasillo, de patio, de grupos en
diversas situaciones, que me atrevo a calificar como privadas. Parecia que habia
algo de esterilizante, de enajenante, en la relacién formal de la academia actual,
no como aquella original en los Jardines de Academo, en la Grecia Clasica. Ahora
veo, mdas claro como nunca antes, lo adecuada que ha sido su actitud en este
campo. ¥, como corolario, anoto que lo delicado del pensamiento estético y cien-
tifico necesita de ese calor que parece haber desertado de la mayor parte de las
aulas, no s6lo de los estudios superiores de musica, sino que también de los estu-
dios superiores en general. Y este calor germinal parece ser basico en la creativi-
dad que nutre a las ciencias y las artes.

Cirilo Vila ha sido creativo en su vida artistica y social. En esta ltima ha dado
vida a grupos, como si fueran seres colectivos. Veo el merecido Premio Nacional
de Arte en Musica que se le ha otorgado como reconocimiento a su aporte polifa-
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cético. Ello se puede observar en su aporte como ejecutante, como compositor y
como “centro nervioso” en la dindmica de los grupos que frecuenta. Se me pre-
senta, a la distancia del tiempo y el espacio, algo asi como un ganglio, entre sus
comparneros, que fueran como un conjunto vivo en la sociedad, que tiendo a ver
como un conjunto vivo mayor. Como todos los seres vivos, esos mundos relacionales
tienden a preservar su existencia y a reproducirse para actuar en el futuro. Esta
fecundidad lleva, en los grupos que él ha frecuentado, su sello personal. Asi ocu-
rre también con sus discipulos y ex discipulos, que proyectan al futuro sus ense-
nanzas, las que rebasan con creces lo puramente musical y académico.

Cirilo Vila lamenta la incomunicacién entre la musica docta y su auditorio.
Dice, definiendo su papel en el momento histérico: “Pensaba, por ejemplo, en
todo este divorcio entre la miisica y el piiblico. Pensaba que a uno le correspondia
asumir, como si fuera casi un nuevo punto de partida, establecer los vinculos y
—como ha sido siempre en las artes— partir de propuestas relativamente simples
que de a poco se van haciendo mds complejas, mas sofisticadas”. Trato de ver esto
€n un campo mas amplio y afirmo: la comunicacién ha sido su via m4s importante
de relacién con el medio. Dura tarea esta, para quien trabaja con las emociones
propias y las ajenas. ;Gémo expresarlas, como recibirlas sin conmoverse frente a
su generacién y desplazamiento de aquellas profundidades recénditas de las que
proceden yalas que llegan, a veces, como la semilla al surco? :Cémo no romperse
en esta tarea titinica? Para Cirilo Vila siento que sus comentarios, anilisis y, sobre
todo, sus obras tocan con frecuencia lugares intimos y que trascienden lo pura-
mente formal. Le deseo que sea asi por mucho tiempo, aiorando desde hace
mucho tiempo, el no haber aprendido mds de él.
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Recordando a Cirilo Vila.
Exégesis alrededor de un viaje

por
Agustin Cullell
Direcior de Orguesta, Espatia

Fue durante el regreso a Santiago desde Vifia del Mar con motivo de repetir un
concierto en la Quinta Vergara previamente ofrecido en el Goethe Institut. Nos
desplazdbamos cuatro viejos amigos en el auto de Hanns Stein; junto a €1, Jaime
de la Jara, Cirilo Vila y quien esto escribe. Habiamos dado a conocer por primera
vez en Chile algunos autores cuyas obras fueron proscritas en Alemania durante
la época del nazismo, entre éstas las dramdticas Cinco canciones del ghetlo, rescata-
das y orquestadas por Adolfo Allende Blin, dedicadas a Hanns y que éste habia
estrenado en Berlin diez afios antes.

Por un largo trecho nuestras conversaciones giraron en torno a su desgarra-
dor contenido y las similitudes que de algin modo halldbamos entre aquella tra-
gediay la ocurrida en Chile. S6lo hacia poco mis de un afio que habia finalizado
la dictadura y el pais daba sus primeros pasos en el inquietante proceso de una
“democracia vigilada”. En cierto momento Cirilo sugiri6 la necesidad de cambiar
de asunto. Segiin recuerdo, sus palabras apuntaban al hecho de que estimaba
demasiado cruel continuar rememorando todas esas amargas experiencias, tan
dificilmente superables por la gran mayoria de los chilenos. Aunque s6lo fuera por
un simple ejercicio de salud mental, era necesario oxigenarse. Estuvimos de acuer-
do y nos dedicamos de inmediato a comentar los temas de referencia obligada en
cualquiera de nuestros encuentros: la realidad musical del pais y sus metaforas, asi
como la recreacién de cantidad de anécdotas vividas en nuestra época de estu-
diantes y durante la actividad profesional realizada antes de la gran ruptura.

Absortos en la contemplacién de aquella apacible noche de octubre y sumi-
do cada cual en sus propias reflexiones, poco a poco nos fuimos quedando en
silencio. En lo personal, las mias regresaron al concierto que acabibamos de ofre-
cer. De todo aquel emotivo programa dos obras en particular habian cautivado mi
atencién: la Sonata para violin y piano, de Hanns Eisler, interpretada magnifica-
mente por Jaime de la Jara y Cirilo Vila, junto alas ya mencionadas Cince canciones
del ghetto. De pronto mis pensamientos dieron un giro y se centraron en Ia figura
de Cirilo. A diferencia de mis otros dos compaiieros de ruta, los contactos perso-
nales entre Cirilo y yo habian sufrido largos periodos de distanciamiento, inclui-
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do el provocado por los aftos malditos. A consecuencia de sus becas de estudio en
Francia e Italia durante la década de los 60, muy pocas veces hubo la oportunidad
de un reencuentro desde su final hasta aquel fatidico 1973. Por otra parte, a su
regreso yo desarrollaba mis actividades en la Universidad Austral de Valdivia. Sin
embargo, mi memoria recupera €l iltimo de aquellos encuentros, ocurrido en
1972 mientras dirigia como invitado la Orquesta Sinfénica de Chile. Nos habia-
mos reunido con Gustavo Becerra quien se encontraba de paso en Santiago, a fin
de acordar el estreno de su Concierto para piano durante la Temporada del 73;
pero los terribles acontecimientos que para entonces asolaron el pais posterga-
ron sine die aquel proyecto.

Retrocedo a épocas mds lejanas atin; al momento en que conoci a Cirilo por
primera vez. Creo que fue una manana de los afios 1945 o 1946. Nos encontriba-
mos mi hermana Maria Clara y yo en la clase de piano del profesor Roberto
Duncker, cuando entré al aula la profesora Cristina Herrera, entonces ayudante
de su cdtedra. Llevaba de la mano a un nifio de aproximadamente unos 8 o 9 afios
con el propdsito de que el maestro lo escuchara. Duncker, quien falleceria poco
tiempo después, era de esos magnificos viejos maestros cuya sola presencia infun-
dia temor y respeto, si acaso no pavor. Me fijé en su rostro y me parecié observarlo
pdlido y amedrentado; pero esta impresion duré tan sélo el tiempo que tardé en
colocar sus manos sobre el teclado. Fue algo asombroso. Interpretaba obras muy
superiores a las que exigia su nivel de estudios, con musicalidad y técnica fuera de
lo comun, haciendo gala de raras cualidades que auguraban yala conquista de un
lugar importante entre los buenos pianistas del futuro. A partir de ahi lo recuer-
do participando con frecuencia en las presentaciones de alumnos organizadas
por la Direccion del Conservatorio, donde poco a poco fue reafirmando su pres-
tigio como muisico de singular talento.

Y a pesar del salto en el tiempo, esa imagen de entonces la vuelvo a evocary se
me perfila como la de un chico de apariencia fragil, cabello un poce alborotado,
rostro placido y mirada ausente que ocultaba unos ojos inquisitivos, como si de
ellos emanara un perpetuo asombro hacia todo aquello que no tuviera nada que
ver con la misica. De espiritu inquieto, gran sensibilidad, siempre derrochando
sencillez y simpatia en el marco de un cardcter sociable; con frecuencia oscilante
entre una actitud comunicativa y otra casi ensimismada, a la que tal vez acudia
para reencontrarse en ese mundo de riqueza interior que le servia de refugio,
donde, imagino, buscaba respuestas a las muchas interrogantes que le planteaban
sus grandes inquietudes.

Sigo con mis recuerdos. La memoria me conduce a otras facetas de su perso-
nalidad, que se desarrollan al correr de los afos. Premunido en su etapa juvenil
de un nuevo talante, con el que hace gala, ademis, de un cierto matiz irénico y
burlén, no renuncia a participar activamente en todos los actos festivos que la
comunidad musical programa, en particular las fardndulas que hasta 1955 organi-
za cada ano el Centro de Alumnos del Conservatorio para despedir el curso aca-
démico. Memorable sobre todo la iiltima por una parédica actuacién de comici-
dad esperpéntica, como nunca la hubo antes ni se ha repetido al dia de hoy, en la
cual Cirilo cumplié un rol preponderante.
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Cirilo Vila, alumno del Ciclo Medio del Conservatorio Nacional de
Miisica, en 1949 (Archivo de Agustin Cullell).

En algiin punto del camino nos detuvimos brevemente para estirar las pier-

nas y tomar un refresco. En ese instante otro asunto de alcance meramente anec-
dético vino a mi memoria: el hecho de que ésta era la segunda vez que Cirilo y yo
viajabamos juntos. No habria otra.

¢Recuerdas, le pregunté, esa gira al sur en octubre del 59 con la Orquesta del
Conservatorio, en reemplazo de la Sinfénica a raiz de nuestra huelga por
aquel terrible conflicto? Tocabas la parte de piano obligado en el Concerto
grosso de Bloch y las partes de bajo continuo en las obras barrocas. Hace mas
de treinta anos de todo aquello.

[Vaya si me acuerdo! Era uno de los que lideraban a los manifestantes del
Conservatorio en sus desfiles callejeros en apoyo de ustedes. Fue duro aquel
episodio, y dramdtico... muchos meses.

Nueve. Casi nos quedamos sin orquesta... y, bueno, todos a la calle. Esa gira al
sur resulté un bilsamo.

Si, intervino Jaime de la Jara, pero yo no le perdono a Cirilo que casi nos
echan del tren cuando regresibamos desde La Uni6n, en el nocturno, y éste
se puso a lanzar petardos en el coche-cama mientras dormiamos.

Hubo risa general y de inmediato surgieron mas anécdotas relacionadas con

la gira.

Reanudamos el viaje. Por unos momentos Jaime, Cirilo y yo nos dedicamos a

recordar una emblematica celebracién que tuvo lugar en casa del primero con
motivo del viaje a Europa, quizi de las Gltimas donde se prodigaron al mids alto
nivel nuestros vinculos de amistad y camaraderia, y de la que se hablaria por mu-
cho tiempo a consecuencia de su inusitado final euférico y desbordante. Eran
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otros tiempos; tiempos en 1os que el ingenio con cierto toque de humor insélito
constituian un feliz contrapeso a las adversidades de la vida y al rigor exigido por
la profesién; tiempos en los que todo parecia posible.

Llegado a este punto la charla derivé hacia nuestra actuacién conjunta, efec-
tuada finalmente el afio anterior con el estreno en Chile del Concierte N® 2 para
pianoy orquesta de Juan Orrego Salas. Habfan transcurrido pricticamente veinte
anos luego de aquel frustrado intento con la obra de Gustavo Becerra. En cuanto
a la de Orrego ~asi lo expresamos en una entrevista— ambos coincidimos en
estimarla como una de las mejores obras chilenas escritas para el género, cuyo
montaje, por cierto, nos habia exigido un arduo trabajo en virtud de las dificulta-
des que plantea tanto la parte solista como el acompafiamiento orquestal.

Con antelacién a mi partida de Chile, afio y medio después de realizado este
viaje, Cirilo y yo no volvimos a mantener otro entraiable encuentro. Kl se hallaba
absorbido por sus miltiples obligaciones docentes como responsable de varias
catedras, cumpliendo a la vez una serie de actividades artisticas; y yo, por mi parte,
desempenaba una compleja labor al frente de la Orquesta Sinfénica. Sélo en mis
esporadicas visitas a la Facultad de Artes, y en la ténica de los contactos casuales,
tuvimos la oportunidad de cruzar fugazmente algiin amistoso saludo junto a uno
que otro comentario adicional.

Ya residiendo en Espana y en mis sucesivos viajes a Chile no le volvi a ver. Tal
vez el paso del tiempo, las circunstancias vividas junto al efecto de la separacién y
el entorno de una realidad diferente, van configurando un inevitable distancia-
miento en las relaciones humanas... como en el verso aquél: “Nosotros los de
entonces ya no somos los mismos”. Al menos me queda el recuerdo de una vieja
amistad inmersa en el contexto de épocas inolvidables. Ahora, en conocimiento
de que ha sido acreedor al Premio Nacional de Arte, desde estas lineas le envio la
mas calurosa felicitacién.
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Una vieja amistad

por
Hanns Stein
Facultad de Aries, Universidad de Chile, Chile

Creo que seria dificil encontrar a alguna persona en nuestro mundo musical que
no haya sentido felicidad o al menos satisfaccién al enterarse de que Cirilo fue
galardonado con el Premio Nacional de Arte. El compositor, el pianista, el profe-
sor, el académico tienen méritos de sobra.

Con Cirilo me une una vieja amistad de mds de cuarenta afios. Una amistad
que a lo largo de los afios tuvo muchos frutos musicales. Juntos hicimos un sinnii-
mero de conciertos, en general con programas no corrientes, muchos estrenos,
también de obras del propio Cirilo. Hubo algunos conciertos particularmente
emblemiticos; ambos actuamos en el concierto de reapertura de la actividad musi-
cal en Temuco, después del terremoto del afio 1960. En el afio 1970, dias después
de la eleccién presidencial en la que gané Allende, fuimos a hacer una serie de
conciertos a Puerto Rico, uno de ellos, en el marco del festival “Miisica de Espanay
de América”, dedicado exclusivamente a obras de compositores chilenos. Fue una
gira llena de aventuras. A raiz de una repentina huelga de las comparifas de avia-
cién tuvimos que volver de un concierto, cruzando toda la isla, Cirilo, yo y ¢l piloto
en un avioncito para dos personas, un vuelo inolvidable. Un aio mds tarde graba-
mos juntos un disco con canciones de Hanns Eisler. La tercera edicion del disco iba
a salir en septiembre de 1973; la edici6n fue destruida por los militares.

Cuando volvi del exilio quise reinsertarme a la vida musical con un concierto.
Corria el afio 1981. Sélo el Goethe Institut me abrid las puertas y por supuesto yo
queria hacer el concierto con Cirilo. El decano “designado” de entonces llamé a
Cirilo y lo amenazé con echarlo de la Facultad; uno de los crimenes de Cirilo era
haber anunciado que me acompafiaria en ese concierto. Segiin le dijo el decano,
él no podia acompanarme porque yo tenia un prontuario kilométrico. Cirilo res-
pondié con una argumentacién inteligentisima y logré hacer ese concierto con-
migo. Fue un evento muy emocionante, no puedo olvidar el recibimiento que nos
brindé el piblico ese dia. Después que ese decano tuvo que abandonar su cargo
(poco le faltaba para que abriera una cuenta en el Banco Riggs), volvimos a “de-
linquir” juntos con conciertos en el Goethe Institut que tenian claros contenidos
y mensajes democrdticos, para calificarlos de alguna manera.

Toda esta larga historia musical comin me hizo conocer a Cirilo muy profun-
damente, a conocerlo, a quererlo y a apreciar su inteligencia y su pensamiento
tan original, su extraordinario sentido de humor, mds su enorme musicalidad y su
igualmente enorme calidad humana.
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En realidad no me acuerdo cudndo conoci a Cirilo...
(Imdgenes sueltas de los atios 50y 60)

por
Andreas Bodenhofer
Compositor, Santiago de Chile

-..Pero debo haber tenido 12 o 13 afios, y habia logrado colarme de alguna mane-
ra en la vida de los estudiantes de muisica de la Facultad de Ciencias y Artes Musi-
cales...

Recuerdo, por ejemplo, que fue todo un acontecimiento cuando en el afio
1958 vino Claudio Arrau a dar un concierto y pidié escuchar al joven Cirilo del
cual ya tenia noticias. A mi me lo conté mi profesora de piano, Lucila Césped,
gran amiga y admiradora de Arrau. Y segin se comentaba, Arrau, sorprendido
por el enorme talento del joven pianista, habria dicho: “Este nifio va a Hegar muy
lejos, pero debe estudiar un poquito mds...”. Cirilo recuerda que “en esa misma
ocasion habian llevado a Violeta Parra porque Arrau tenia mucho interés en co-
nocerla. Elia canté algunas canciones y Arrau quedé muy impresionado...”,

Debe haber sido al afo siguiente cuando Cirilo interpreté el Concierto para
piano de Schumann. Fue impresionante ver al Cirilo de todos los dias, a nuestro
amigo, tocar maravillosamente, alli, al otro lado, en el escenario, acompanado
por la Orquesta Sinfénica. Y luego, al finalizar, seguir como si nada, humilde y casi
divertido con la situacién. Por aquella época —o algo antes— llegé6 a Santiago la peli-
cula de Louis Malle Los amantes, con Jeanne Moreau. Fue todo un acontecimiento
cultural, con ribetes de escandalo por la osadia de su famosa escena de amor. Y para
nosotros, ademas, por el hecho de que la misica de esa escena pertenecia al segun-
do movimiento del Sexteto para cuerdas, op. 18, de Brahms, que Cirilo —a falta de
una grabacién en el mercado nacional- nos lo tocaba al piano.

El afio 1962 parte a Italia. Cirilo no olvida la fecha exacta —l 13 de junio—,
pues ese dia jugé Chile con Brasil en la ltima etapa del Campeonato Mundial de
Futbol. En Buenos Aires se embarca en el Federico C. Al cabo de un par de sema-
nas llegé a Barcelona, donde lo esperé su gran amigo Diego Ortiz de Zarate,
junto a su madre y hermana. Lo primero que hicieron Cirilo y Diego fue partir a
los famosos Cursos de Verano de Musica Contempordnea de Darmstadt. Esta ciu-
dad alemana era, todos los afios durante dos semanas, el lugar de encuentro y
confrontacién de la vanguardia musical: Stockhausen, Boulez, Berio, Maderna,
Ligeti, Pousseur, Nono y muchos otros mostraban sus obras, dictaban charlas,
dirigian talleres o participaban en acalorados debates...
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Luego partié Cirilo a Roma para iniciar sus estudios de becario. Permanece
hasta octubre de 1963, fecha en la que decide irse a Paris. Ese mismo ano, llegué
a estudiar al Conservatorio de Stuttgart. Y, a pesar de tener excelentes profesores,
no me sentia a gusto en aquella ciudad, por lo que viajaba a Paris cada vez que
podia. Durante aquella época me topé€ en numerosas ocasiones con Cirilo, Diego
Ortiz de Zdrate, Enrique Bello y otros. Ellos vivian en un pequefio departamento
en la rue Henri Barbusse. Irene Dominguez, la pintora y gran amiga de Cirilo,
recuerda: “Lo conoci en la cola de un cine ...y desde ese momento, no nos separa-
mos mas. Nos juntibamos todos los dias en el “Danton”, un café en el barric del
Odéon... También casi todos los dias bamos a algtin cine de la rue Champollion™.
iCirilo, el gran cinéfilo!

Al poco tiempo comenzé a estudiar composicion con Max Deutsch, ese gran
maestro austriaco, alumno de Arnold Schoenberg, La direccién orquestal la estu-
dié primero en la Ecole Normale y luego con Rosenthal en el Conservatorio de
Paris. Y, para rematar, durante un par de afios asisti6 a las clases de andlisis de
Olivier Messiaen.

Irene Dominguez recuerda que en aquella época estaba de agregado cultural
en la embajada chilena de Paris Luis Gastén Soublette, quien se fascin6 con este
divertido y talentoso grupo de artistas chilenos. A menudo organizaba pequenas
veladas en las que Cirilo tocaba el piano.

En mayo del 68 se lo vivi6 entero. Este grupo de chilenos no se perdia mani-
festacion alguna. Cooperaban en la construccion de barricadas y también en el
lanzamiento de adoquines. Por las mafianas, parece que era en la avenida Cardi-
nal Lemoine, Cirilo despertaba a los cohabitantes y amigos alojados con La inter-
nacional interpretada en todos los estilos musicales, desde Bach a Stravinsky...

Para Cirilo, desde siempre fue natural combinar y articular de las mds diversas
formas el compromiso social con su actividad artistica. Un compromiso social
entendido como préctica cultural, permanente y constante. Una actividad musi-
cal atravesada sin cesar por la literatura, la pintura, el cine y también por el dolor
de las guerras, la represion y la muerte.

Cirilo Vila, el maestro humanista y progresista, que abrigé y llené de esperan-
zas a tantos durante los diecisiete oscuros afios de dictadura sérdida, ya era el
mismo en aquellos santiaguinos afos 50 y los afios 60 parisinos... Un fascinado de
la vida, lleno de humor y completamente leal a s mismo.

Cirilo volvié a Chile a comienzos de 1970, atravesando el canal de Panamad y
bordeando la costa occidental de América Latina. El nombre del transatlantico:
“Giuseppe Verdi”.
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Gracias, Cirilo

por
Jorge Arriagada
Compositor, Francia

Nos conocimos en Paris a fines de 1966. Alli me presentaste a Max Deutsch, nues-
tro tan querido maestro, con el cual ti estudiabas y que fue también mi profesor
durante cuatro afos. Luego fui su amigo y colaborador hasta su muerte.

Mi primer recuerdo es en tu hotel de la rue Cujas donde discutiamos sobre la
tercera Sonata para piano, de Boulez, la miisica electroacustica y el pequefio libro
rojo de Mao. De vez en cuando me regalabas un ticket de restaurante universita-
rio para comer, el dinero de la beca atin no me llegaba. Por la misma razén te
pedi que me acompanaras para presentarme a un trabajo donde necesitaban una
senora para hacer el aseo. Tu labor consisti6 en convencer a la duefia de casa que,
a pesar de que yo no hablaba bien francés y que no era una sefiora, podia perfec-
tamente ocupar el puesto. Cosa insélita, ahi habia vivido Emile Zola; el duefio de
casa era critico musical para un periédico y yo terminé escribiéndole los anilisis
de los cuartetos de Mozart para el periédico.

Recuerdo los viajes con nuestras respectivas novias en mi Volkswagen, cazan-
do molinos en los alrededores de Brujas, visitando el triptico de Rubens de la
Catedral de Anvers, Ia casa de Bosch, los cuadros de Bruegel y alojandonos en
albergues de juventud porque eran mas baratos.

Coémo olvidar nuestras clases colectivas con Sylvano Bussotti, Ahmed Essyad,
Luis de Pablo, Eugéne Kurtz, Marcello Panni, William Albright. Todos grandes
compositores hoy en dia, con quienes nos cruzdbamos entre las clases de analisis
de Max Deutsch y Olivier Messiaen y que se acuerdan de tu talento, de tu cultura
y de tu gran modestia.

Me viene a la memoria cuando Max Deutsch nos dio la posibilidad, en abril
de 1968, de dirigir nuestras propias obras en un concierto con musicos de la or-
questa de Paris. Dos semanas antes del concierto pasé a visitarlo Sylvano Bussotti
para contarle que estaba enamorado. El maestro, junto con manifestarle que se
alegraba mucho, nos conté de su preocupacién por la obra que ta ibas a presen-
tar, ya que s6lo le habias mostrado cuatro compases. Le respondimos que no se
preocupara y que ti la terminarfas a tiempo, cosa que hiciste. Se trataba de tu
obra Canto. Gracias a ese concierto el gran critico francés Claude Rostand, en su
diccionario Larousse de la Musique Contemporaine, que apareci6 poco después que
tii regresaste a Chile, nos cita en el diccionario como compositores importantes, y
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te traduzco lo que escribi6 sobre tu persona: “Su Sonata para piano, su Cuarteto
mixto, su Rapsodia para trompeta y pequefa orquesta, su Movimiento sinfénicoy su
Canto para ocho instrumentos y percusién, lo designan como una de las persona-
lidades relevantes en la escuela postserial de América Latina”.

Tampoco he olvidado ese fantdstico mayo del 68 con todo el entusiasmo y los
miles de proyectos. Aquella cena en casa de una princesa rusa un poco mecenas
comiendo con puro champagne. Para agradecerle la invitacién, tocaste admira-
blemente una sonata de Beethoven.

Me recuerdo del nacimiento de tu hijo, tu vuelta a Chile y la importancia para
ti de volver. A mi me quedaba todavia un afio mds de beca y aiin estoy aqui.

Entonces imaginate mi alegria cuando supe que te habian dado el
merecidisimo Premio Nacional de Musica del afio 2004; pensé que era la ocasion
para darte piiblicamente las gracias por todo lo que me entregaste en nuestra
convivencia francesa y por todo lo que has entregado y seguiras entregando a la
musica.
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por
Eduardo Carrasco Pirard
Facultad de Filosofia y Humanidades
Universidad de Chile, Chile

Cirilo Vila ha formado a varias generaciones de musicos. La mia fue un poco
dispersa en sus resultados, debido principalmente a que en medio de nuestros
estudios se produjo el golpe militar. Algunos fuimos expulsados de la Universidad
de Chile, y hasta del pafs, mientras los otros siguieron estudiando, pero en una
Universidad que nunca maés fue la misma que aquella en la que habiamos comen-
zado a estudiar. A pesar de esto, todos recibimos en diversas maneras y grados la
impronta musical de Cirilo, que, sin proponérselo, inscribié en nuestra vida la
fuerza de su personalidad como musico y como profesor. Como todos los que
alguna vez hemos dedicado nuestra vida a la ensenianza, Cirilo dejaba una huella
en la vida de sus discipulos que poco tenia que ver con los temas o contenidos de
los planes de estudio o de las propuestas universitarias. Creo que a nosotros nos
ensend algo de lo que nunca se hablé en clases y de lo que €l mismo a lo mejor ni
siquiera sabe que es maestro, esto es: el amor a la musica, que es algo que no se
ensena, pero si se contagia.

El siempre fue un profesor a su manera. Sus motivaciones nada tenian que
ver con las prescripciones programiticas del Conservatorio o con el funciona-
miento administrativo de la Facultad. El ha amado la miisica, eso es todo, y este
amor ha sido siempre el centro de su vida. Sus clases, aunque siempre trasmitian
sabiduria, eran, por encima de todo, un ejercicio de respeto, de carifio y de admi-
racion por la obra de todos los grandes maestros del presente y del pasado. Podia
ocupar toda una clase analizando el Tré¢umerei, de Schumann, y a la clase siguiente
pasabamos directamente a la Consagracion de la primavera. Se seguia un camino
que en cierto modo nosotros mismos le proponiamos. Como sabiamos que era
cuestion de hacerle una pregunta para que comenzara a derramar sus conoci-
mientos sobre nuestras todavia vacias cabezas, nos aprovechdbamos de eso para
ahondar en lo que en ese momento era objeto de nuestro entusiasmo. Asi, apren-
diamos lo que mds nos interesaba y el resultado no podia ser mds adecuado a
nuestras expectativas. Eso es lo que explica por qué Cirilo siempre fue tan queri-
do y admirado como profesor: nos enseiié fo que necesitibamos saber y nos hizo
mejores musicos, pero también mis honestos, porque nos empujo a seguir nues-
tro camino propio.
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Ejercia un extremo respeto por lo que nosotros le presentibamos en cada
clase, aunque muchas veces se trataba de aburridas elucubraciones en las que
nadie hubiera podido encontrar ni la sombra de belleza musical. Eran composi-
ciones que casi siempre partian como primeros movimientos de sinfonia, pero
terminaban como humildes motivos apenas desarrollados. El las tomaba en serio
a todas por igual. No prejuzgaba sobre nuestras propuestas y nos permitia sonar
sin interferir en nuestras chifladuras. Esto, al final quizis nos hizo comenzar a
creer en nosotros mismos y nos fue afirmando en nuestro propio camino. No sé
qué habri sido de mis compaiieros. El tiempo nos disperso, pero creo que todos
los que después hemos hecho diferentes tipos de misica recordamos esas clases
como grandes momentos en nuestra formacion.

Cirilo no respeté jamis los horarios. Si tenfamos clases a las 8:30 horas de la
maiiana, era claro que comenzariamos cuatro horas mds tarde o mds. No impor-
taba. Cuando se trataba de Cirilo el tiempo corria de otra manera. Como era
imprevisible su hora de llegada, llegdbamos a la Facultad pertrechados con libros
y sentados en las escaleras haciamos ejercicios de paciencia, que es sin lugar a
dudas lo primero que Cirilo nos ensefié a tener. Esperar puede ser un arte: algu-
nos de nosotros, mejor organizados, para pasar la espera llevaban a la Facultad
juegos de ajedrez y hasta se lleg a organizar un famoso campeonato de ajedrez
“Esperando a Cirilo”, que no se incorporé a las actividades curriculares, pero que
produjo memorables partidas. Estas esperas no importaban. Que yo sepa, nunca
hubo reclamos. Sabiamos que la espera siempre valia la pena. Aunque la mayoria
de las veces las clases partian a mediodfa y podian perfectamente prolongarse
hasta las 4 o 5 de la tarde, nadie se las perdia. Cirilo se sentaba al piano y nosotros
nos disponiamos a su alrededor. A veces analizibamos obras clasicas y otras él
revisaba minuciosamente los trabajos de cada uno de nosotros, aconsejandonos
hacer tal o cual modificacién e ilustraindonos sus ideas con ejemplos. Su capaci-
dad de anilisis musical era extraordinaria: no sélo era capaz de desarmar
diddcticamente las complejas formas que nuestra pedanteria musical le ponia
delante (para todos nosotros en ese momento la prueba de que uno eraun buen
miisico estaba en la complejidad), sino que ademds las ponia en relacién con
obras de maestros de todos los tiempos, haciendo gala de un conocimiento anali-
tico e historico que nos dejaba a todos asombrados. Parecia conocerlo todo, des-
de la anécdota curiosa que explicaba por qué se habia puesto tal acorde y de tal
manera, hasta la estructura que resultaba del estilo de la época a la que corres-
pondia la obra o la direccién que le habia impuesto la personalidad del musico.
Lo terrible para nosotros era que siempre daba en el clavo: después de recibir sus
opiniones guardibamos nuestras partituras silenciosamente e inmediatamente
empezibamos a pensar cémo fbamos a poder resolver los problemas que la pa-
ciencia de Cirilo habia descubierto en esas musicas, que justo antes de entrar a su
clase nos habian parecido obras maestras.

Lo mis prodigioso era su facilidad para leer directamente cualquier partitura
que se le pusiera delante. Transcribia directamente una compleja partitura
orquestal y la tocaba inmediatamente sin ninguna vacilacién. Como pianista era
un prodigio, pero como lector todavia mis. Eso hacia que sus clases fueran musi-
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cales de punta a cabo. No habia una sola idea que no se ilustrara con ejemplos. Y
a pesar de que su propia miisica, por su belleza, su sinceridad y su potente inspira-
cién podria haber servido muchas veces para cumplir este objetivo, nunca fue
utilizada por €l mismo para ello. Cirilo nunca se ha “vendido”, nunca se ha puesto
delante de nadie, nunca ha tratado de imponerse por la fuerza. Su modestia es
ejemplar. Como todo verdadero artista se ha encomendado al poder que su pro-
pia obra tiene por si misma y con razén, porque ella no necesita de ninguna
promocioén o propaganda para asentarse como una de las musicas mas poderosas
de su generacion.

Creo que Cirilo ha sido por encima de todo una excelente persona. Como
todo gran profesor, mas que imponer sus puntos de vista o tratar de influir sobre
nuestros gustos musicales, nos dej6 aprender. Ensenar es dejar aprender abrirle
al otro sus caminos propios. El no ha escondido nunca sus opiniones, de cual-
quier tipo que sean, y como ellas vienen de un hombre esencialmente respetuoso
de los demds, creo que nunca nadie se atrevié a ponerle la mano encima. El respe-
to que sus propios enemigos politicos han tenido hacia él fue un factor esencial
para la continuidad histérica de la ensenianza de la miisica en la Universidad de
Chile. Su contribucién es enorme y el Premio Nacional que se le otorgé es entera-
mente merecido. Los que hemos tenido el privilegio de haber sido alumnos suyos
lo recordaremos siempre con el mismo carifio, agradeciéndole su generosidad y
celebrando en su misica una de las contribuciones artisticas mas importantes de
la cultura chilena de nuestra época.
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por

Horacio Salinas
Director Corporacion Educacional S.C.D. Chile

Mis primeros recuerdos de Cirilo Vila se remontan al fantdstico tiempo de la Nue-
va Cancién Chilena, es decir, finales de los afios 60 e inicios de los 70. Hacer
myisica entonces era abrir un camino nunca antes explorado, y esta constatacion
sirve, por supuesto, para entender lo que fue la vida politico-cultural y segura-
mente éxitos y fracasos de esas gestas. Fueron afos de tiempos desbordados, de
fuertes cambios de hébitos, esperanzas y entregas generosas que cuesta imaginar
factibles hoy en dia.

La miisica sonaba fuerte entonces, En variados estilos. Y eran musicas exdticas
para nuestros oidos acostumbrados a un repertorio familiar distinto. Era, de una
parte, un cancionero que la radio difundia con pluralidad y hasta con un entu-
siasmo inusitado —si nos imaginamos la apatia a la diversidad que se escucha en el
dial de estos tiempos—y, por otra, algo que a ratos era folclore y a ratos sinfonia.
Nacia una musica completamente nueva. Era la Nueva Cancién Chilena que co-
existia junto al Neofolclore, la Nueva Olay la otra revolucion musical que encabe-
zaban Los Beatles.

Para quienes nos asomabamos al deseo de componer -y talvez dedicar la vida
a la miisica— surgieron algunos maestros educadores de aquello que fue, final-
mente, un complemento sin el cual no hubiéramos podido caminar el trecho que
llevamos. Yo estudiaba guitarra clasica con dona Liliana Pérez y lo hacia en la
Escuela Musical Vespertina, dependiente de la Facultad de Ciencias y Artes Musi-
cales, que funcionaba en la calle Agustinas, entre San Martin y Manuel Rodriguez.
En este espacio, que lo recuerdo carinoso, asistifamos a cursos de armonia, audi-
cién dirigida, formas y, por supuesto, debate y conversaciones sobre el rol de la
muisica y los artistas, etc. La vida era un torbellino de sucesos y descubrimientos.
Ahi estaban, en primer lugar y un poco organizando la idea de la Escuela Musical
Vespertina, Gustavo Becerra. Luego aparecia Sergio Ortega, Luis Advis. También,
en otro recodo del ambiente musical, se asomaba Celso Garrido-lLecca, quien
fuera mi profesor tutor cuando estudié composicion en el Conservatorio, y por
ahi, compartiendo su semblante principesco con Celso, Fernando Garcia, mi pro-
fesor de audicién dirigida. Pero un dia tuve un impacto y una confirmacién del
enorme poder subyugador que tiene la musica: asisti a una clase de Cirilo Vila.
Alli explicaria algunas estructuras de la miisica barroca y la forma sonata, si mal

Revistg Musical Chilena, Aho LIX, Enero-Junio, 2005, N° 203, pp. 66-67
66




Cirilo en la Escuela Musical Vespertina / Revista Musical Chilena

no recuerdo. Fue una clase larga que se resistia a terminar. Al cabo de unas pala-
bras se puso a ilustrar con notas, frases, periodos y, finalmente, obras musicales
completas, que pasaban por sus atareadas y enfiticas manos con una entrega total
a las exigencias de una buena y apasionada interpretacién al piano. Asi conoci a
Cirilo y recuerdo que su entusiasmo y abandono en el empefio de educar me
quedé profundamente grabado, talvez como otro ejemplo de la fascinacién, por
misterio, en la que entramos cuando nos sumergimos en medio de la msica,
como en un océano. Por supuesto fue una clase sudorosa, como aprendi luego
que asi eran las suyas, tal como en un recital o concierto.

Esta imagen es la que tengo de Cirilo Vila, maestro querido por todos. Y esa
entrega suya me identifica en plenitud. Tocando como si fuera la tltima vez. Asi
€s como creo que debemos enfrentar el magnifico ritual de la interpretacién
musical y como también debiera ser el de ensefar. Porque, en el fondo, el tiempo
que tenemos no es tanto y bien vale la pena estrujarlo, tratindose de algo tan
maravilloso como fue lo que nos dijo, en miisica, el maestro Cirilo, aquella tarde
en la Escuela Musical Vespertina.
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por
Tvén Barrientos Garrido
Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion, Chile

La primera noticia que tuve del maestro Cirilo Vila fue completamente musical.
En efecto, me encontraba en clase de lectura con la profesora Sra, Alma Worner,
en la sala 601! —estudiaba Pedagogia en Educacion Musical en el Departamento
de Miisica— y a través de la puerta que estaba entreabierta a causa del calor, oimos
que alguien tocaba el piano diestramente y con tal musicalidad que hizo que nos
quediramos escuchando bastante embelesados junto a nuestra maestra de lectu-
ra, que comenté: “Es Cirilo”. Yo atin no lo conocia. Luego me enteré que efectiva-
mente era el profesor Vila quien tocaba el piano hermosamente en la sala 607.
Era el afio 1970. El maestro, luego de hacer uso de sendas becas otorgadas por los
gobiernos de Italia y Francia, respectivamente, volvia a Chile después de varios
afos de permanencia en el extranjero, habiendo estudiado direccién orquestal
con el maestro Franco Ferrara, en el Conservatorio Santa Cecilia de Roma, Italia;
luego en Francia, direccién orquestal con Pierre Derveaux y Manuel Rosenthal,
andlisis con Oliver Messiaen y composicién con Max Deutsch.

Ese mismo afio el maestro Vila junto al violinista Sergio Prieto interpretaban
con gran éxito, en la temporada de conciertos del Teatro Municipal, la Senata
para violin y piano op. 47, “ Kreutzer”, de Beethoven; la Sonata para violin y piano,
de César Franck, y la Pampeana N° 1 para violin y piano, de Alberto Ginastera.

Mientras permaneci estudiando en el Departamento de Milsica, desde 1969
hasta 1973, lo divisé muchas veces, pero nunca conversé con €1. Su atractiva perso-
nalidad me impulsé a observarlo constantemente. Lo veia y percibia como una
persona afable y bondadosa, completamente asequible, nunca le vi actitudes de
grandilocuencia ni de soberbia; en su genialidad era poseedor de una gran mo-
destia. Desde el mismo dia que lo escuché interpretando al piano me interesé
siempre por conocery saber acerca de sus actividades musicales, de su labor como
profesor, compositor € intérprete. Ello me condujo a leer sus escritos que apare-
cieron en la RMCh de ese entonces, siendo él mismo su director entre los anos
1971 y 1972: “Igor Strawinsky. In Memoriam™? y “Entrevista a Luigi Nono™. En

1Corresponde al edificio ubicado en la calle Compania N° 1264 de la entonces Facuitad de Ciencias
y Artes Musicales.

2“Igor Strawinsky (1882-1971). In Memoriam”, RMCh, XXV/113-114 (enerojunio, 1971), pp. 55-56.

3«Entrevista a Luigi Nono”. (En coautoria con Andreas Bodenhofer), RMCh, XXV /115-116 (julio-
diciembre, 1971}, pp- 3-9.
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todo ese tiempo nunca conversé con él ni fui su alumno, ya que el maestro era
profesor solamente de los estudiantes de las carreras de composicién y musicologia
y no de los de pedagogia en educacién musical. Lo admiraba profundamente y
para mis adentros pensaba “alglin dia seré su alumno”. Abandoné Santiago en
1974 y volvi a la Facultad en 1985, hasta 1988, obteniendo el grado de Licenciado
en Musica y el titulo de Profesor especializado en Historia de la Misica y Anlisis.
En este contexto y luego de quince arios de espera, se cumplié mi anhelado deseo
de ser su alumno. Efectivamente, entre los anos 1986 y 1988 cursé con él las asig-
naturas superiores de armonia y analisis.

En esos tres anos pude darme cuenta perfectamente de la genialidad del pro-
fesor Vila en varios aspectos: como pedagogo, como muisico, como intérprete,
como compositor y como ser humano. En sus clases de andlisis no sélo se referia
a las estructuras presentes en la partitura, sino también a aquellas ausentes. Es
decir, al acto creativo trascendente del compositor que lo develaba en su espiritu
creativo. Sus notables reducciones al piano de las obras orquestales de Mozart,
Beethoven, Brahms o cualquier otro compositor eran incomparables. En las cla-
ses de armonia superior, la rigurosidad en la correcta aplicacién de las leyes de la
armonia tonal, traducida en la correcta conduccién de las voces, los exactos enla-
ces, preparaciones y resoluciones de los respectivos acordes no admitia devaneos.
Su proverbial atraso a la realizacion de sus clases era consubstancial a su genio.
Tenia el talento de legar siempre atrasado... pero sus clases eran de tal calidad
que una vez iniciadas toda la espera quedaba recompensada con creces, vy no sélo
en el ambito netamente musical, sino también en el tiempo cronolégico, porque
la cdtedra se extendia hasta que -las mds de las veces— el encargado de cerrar el
edificio se asomaba cautamente a la sala 607 y le decia: “{Maestro son las 9:30 de la
noche y vamos a cerrar!”

Para ]a realizacion de sus citedras nuncallevé ni el mis minimo apunte, sélo
las partituras correspondientes, sus notables interpretaciones y su prodigioso sa-
ber, que no se limitaba solamente a lo musical, sino que abarcaba otras disciplinas
como la filosofia, la literatura, la poesia, la historia y un gran etcétera.

Hoy hace ya treinta y cinco afios que lo escuché interpretando al piano y mi
primera opinién sobre él no ha cambiado. Al contrario, se ha ampliado y acrecen-
tado demostrindome a través del tiempo que todas aquellas virtudes que percibi
primigeniamente en este profesor son reales y que pertenecen a una estirpe de
profesores-artistas, lamentablemente, en periodo de extincién.

Creo que la palabra que lo puede representar en su mds genuina condicién es
la de magister o maestro. Es decir, aquella persona que no sélo tiene la capacidad
de enseiiar un determinado arte u oficio. Que no sélo porta en si el conocimiento
necesario para ello, sino que ademds es poseedor de la maxima metodologia y
bondad para entregarlo.

En definitiva, el profesor Cirilo Vila Castro no sélo es un maestro de la mas
alta jerarquia, relevancia y mérito entre sus pares, sino que concita y ostenta un
tremendo grado de simpatia, gratitud y reconocimiento entre la pléyade de estu-
diantes que tuvimos la fortuna de ser sus alumnos. Tal vez sea éste uno de los
mayores premios y tesoros que acumulé hasta ahora.
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Un maestro de la musica

por
Alejandro Guarello
Instituto de Misica, Pontificia Universidad Catélica de Chile, Chile

Tuve la suerte de conocer al maestro Cirilo Vila a fines de 1975 gracias a la reco-
mendacién que me hiciera, en ese entonces, mi profesora de piano, armonia y
contrapunto Lucila Césped. Fue justamente una lamentable enfermedad que la
aquejé y que la obligé a no dictar mds clases, no sin antes preocuparse por cada
uno de sus alumnos. Entonces me dio los datos del maestro Vila y ella misma con-
certé una reunién en casa del maestro. Cuando fui hasta su direccién, en la calle
Almirante Latorre 566, me encontré con un personaje afable, amable y tranquilo.
La reunién, a la que también asistié Rolando Cori, signific6 de inmediato el acuer-
do de iniciar sesiones de trabajo retomando el nivel y las actividades que yo estaba
desarrollando con Lucila Césped. Sin embargo, todo cambi6 en cuanto ala exigen-
cia, a la cantidad de trabajo, a la amplitud de actividades y al enfoque que el maes-
tro Vila le dio a cada una de las clases. Cada quince dias una sesion de tres, cuatroy
a veces mis horas de duracién, una compenetracion absoluta en la musica. En
realidad, el paso del tiempo desaparecia por completo y cada correccién, cada
sugerencia era acompanada de un extensay completa fundamentacién, origeny
evolucién del problema en cuestién. En verdad, daban ganas de cometer todos
los errores posibles para disfrutar y aprender de cada comentario del maestro.
Muy rapidamente se gesto entre nosotros una amistad notable y en mi, un
respeto tal, que pese a que él me pedia que lo tratara de 0, para mi era y sigue
siendo francamente imposible. Las clases en su casa continuaron por todo el afio
76. En lo que respecta a la armonia, el trabajo consistia en analizar corales de
Bach y armonizar melodias simples. En cuanto al contrapunto, un completo y
exhaustivo recorrido por todas las posibilidades y soluciones que un ejercicio tal o
cual podia ofrecer. Canones de todo tipo, cantus firmus, de Fauré, cantos dados de
su propia mano. Todo parecia sencillo y normal visto en el cuaderno. Sin embar-
go, lo mas rico y valioso sucedia en la correccién. Estilo, técnica, historia, toda
una carga de informaci6n a partir de cada detalle. Debo reconocer que de mi
parte, si bien habia un gran entusiasmo, no tenia las condiciones musicales que
un maestro como él se merecia. Yo venia de un mundo musical ajeno al mundo
del conservatorio y la musica clasica. En realidad, era un musico de oreja vincula-
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do al rock que queria aprender en serio lo necesario para hacer miisica. Es posi-
ble imaginar, entonces, lo que para mf significaba cada correccién: un verdadero
estimulo para descubrir mds y mds tan fascinante mundo que se me abria y, de
este modo, rapidamente me senti impulsado a crear y componer. Lo hacia fuera
de clases, puesto que éstas no eran de composicién sino, segiin lo acordado, de
armonia tradicional y contrapunto renacentista. Este impulso a componer se
manifestaba naturalmente dado que, y lo vuelvo a destacar, las clases basicas de
contrapunto y armonia eran, en realidad, verdaderas clases de composicién, y
podria decir mds, eran fabulosas y completas lecciones de musica.

Hacia fines de 1976, él me dijo que seria bueno que yo regularizara mis estu-
dios en la Universidad de Chile y obtuviera una licenciatura o un titulo corres-
pondiente, Para mi eso era inconcebible, no podia imaginar a un poeta con titulo
y menos a un compositor con un cartén que dijera que tal o cual era verdadera-
mente un compositor. A esas alturas y con el tiempo de aprendizaje con el maes-
tro, la misica y la composicién se habian transformado en algo superior, magico,
imposible de atestiguar con un papel. Luego de largas conversaciones y pese a
que de alguna manera €l estaba de acuerdo con mi posicién, me convencié en
cuanto a que asi era posible continuar estudios en el extranjero y que, en definiti-
va, el sistema social y educativo asf lo habia establecido. Fue de este modo como
mi relacién de maestro-discipulo siguié adelante en el edificio de la Facultad. La
mayoria de los ramos que cursé durante mi paso por la universidad los tomé con
€l: analisis, lectura de partituras, armonia superior, contrapunto, composicion.
S6lo instrumentacidn y orquestacién, los cursos de historia y lo referente a la
electrénica los cursé con otros profesores. De este modo, siempre me senti alum-
no sélo de Cirilo Vila y, como lo he dicho en otras oportunidades, es a él a quien
le debo el ser compositor.

La clase de composicion, esta vez dedicada sélo a la creacién, se desarrollaba
de una manera muy especial. No se podia hacer lo que se quisiera, habia un pro-
grama, habian exigencias estilisticas y era absolutamente necesario cumplir con
lo establecido. Podria parecer entonces que la relacién de libertad que existiera
en las clases informales en su casa deberia haber desaparecido. Pero no, todo se
desarrollaba en plenitud. No importaba que estuviéramos en el quinto piso, en la
calle, en su casa, donde fuera; cada proposicién, viniera de su parte como de la
mia, se conversaba hasta llegar a un acuerdo absoluto y a una conviccién total de
que era eso lo que se deberia hacer. Ahora bien, en el desarrollo mismo de la
clase, es decir, en las correcciones de los trabajos, ocurria algo que me ha marca-
do para siempre. El pasaba un largo rato observando la partitura. Luego, la leia
en el piano y comenzaban las observaciones. Estas eran precedidas de variadas
preguntas y consultas respecto a por qué habia yo hecho lo que habia hecho, qué
pensaba yo de lo que podria suceder mds adelante o si habia visto, revisado o
estudiado tal o cual ejemplo. Todo esto sucedia en un trabajo compositivo en estilo,
es decir, una reproduccion de Mozart, Beethoven o Schumann. jConjetiirese lo que
era cuando trabajabamos sobre una obra propia! Al final de la revisién la partitura
se llenaba de signos de interrogacién, de exclamacién, nimeros en circulos que
hacian referencia a otro momento de la pieza, etc., ¥, para seguir adelante, una
exposicion de las muiltiples soluciones posibles o no, sobre las cuales yo debia
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decidir sin presién o imposicién de ninguna especie. Siempre fue asi, todo era
comprensi6n y estimulacién para seguir adelante, un verdadero faro o guia que
estaba ahi disponible pero que nunca se manifestaba indispensable. Todo era
posible y aunque él supiera qué era lo mejor, jamas lo hacia saber hasta que la
pieza estuviera terminada. Ese era el momento de la evaluacién, el momento de
la nota. Y otra vez aquellos signos que de una manera simple y clara dejaban
constancia de lo logrado y lo fracasado.

Si quisiera recordar momentos de “discordia”, tal vez en lo tinico que siempre
percibi una cierta presién fue con el tema del canto y el uso de los textos. Eso es
algo que para él eray es fundamental: la expresividad y la simplicidad del discurso
musical tienen para €l su fundamento en el verbo, el canto, la melodia. jBasta oir
sus composiciones! Cediendo a la presién mencionada e intentando cumplir con
el programa establecido en la carrera, no tuve otra salida que componer un lied,
en el cual utilicé, finalmente, un texto de Federico Garcia Lorca. La eleccion del
texto fue en si misma una gran leccién de literatura. A través de las conversacio-
nes con el maestro pude descubrir el verdadero sentido de la poesia, la profundi-
dad de las imagenes poéticas y un mundo que, hasta entonces, me era absoluta-
mente distante y poco interesante. Pese a que mi distancia con los textos conti-
nué, y debo reconocer que continda ain, en el ano 1978 escribi otra cancién con
texto de Garcia Lorca —esta vez fuera de cualquier exigencia académica~ dedica-
da especialmente al maestro Cirilo y a José Quilapi, la que estrenaron en un me-
morable concierto en el Goethe Institut ese mismo afio.

Siguiendo con la problemdtica de lo que él mismo llama misica adjetiva y
sustantiva, largas fueron las conversaciones en torno al género operatico, campo
creativo que, en general, yo desprecio. Sobre todo lo relacionado con la 6pera
italiana de los siglos XVIII y XIX. El maestro Cirilo, sin dejar de manifestar su
sorpresa y cierto irénico escindalo por una actitud como la mia, siempre mantu-
vo el tema en 1a mesa de conversacion y siempre respeté todos los puntos de vista.
Es notable haber aprendido tanto de una persona sin haber tenido que pasar por
un conflicto en el intento por defender o mantener puntos de vista a ultranza. El
respeto mutuo pudo siempre mantener los desacuerdos como tales, sin transfor-
marlos en conflictivos, muy por el contrario, fueron para mi siempre fuente de
riqueza y crecimiento.

Siguiendo, siempre con cierto recelo, la fascinacién del maestro con la rela-
cién texto-miisica decidimos abordar, como obra de tesis y culminacién de mis
estudios en la Facultad, el fenomenal poema de Stéphane Mallarmé Ur coup de dés
(Un golpe de dados). De esta decision resulto una sinfonia escrita para cuatro
solistas vocales, una orquesta y todos sus integrantes —en pleno— gritando el mani-
fiesto que le da el nombre al poema: “un golpe de dados jamas suprimira el azar”
(Un coup de dés jamais abolira Uhasard) . Ese fue un trabajo que nos fasciné a ambos
desde el momento de tener que tomar la decisién de trabajar con la lengua origi-
nal o con la traduccién en espaiiol, hasta cada uno de los planteamientos que le
fui proponiendo para lograr proyectar todo lo que habia dentro de ese magnifico
poema en una obra musical de formato sinfénico. Recuerdo extensas conversa-
ciones en relacion a la traduccién que decidi utilizar y que en algunos momentos
era puesta en crisis por el maestro. Ahise me manifesté plenamente el carifio que
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¢l tiene por el verbo, €l texto, su semdntica, su sonoridad o significante y su tras-
cendencia en el sentido global de una obra.

A modo de paréntesis y en lo estrictamente personal, quiero reconocer en mi
maestro Cirilo su tremenda capacidad para haberme constituido en mi mismo,
haber ayudado a atreverme y saber tomar mis propias decisiones. En definitiva, a
administrar mi propia libertad compositiva. Una vez mds: {Gracias!

Retomando aspectos mas generales de su labor docente, las clases con el maes-
tro, como muchos pueden atestiguar, nunca se circunscribieron a los aspectos
estrictamente musicales sino, muy por el contrario, se abrian a dominios tan di-
versos como el cine (memorable fue aquella tarea de establecer la forma musical
de Luces de la ciudad, de Charles Chaplin en reexhibicién en aquellos afos), la
literatura y el teatro, sin descuidar o dejar de lado las vicisitudes del diario vivir
que, en ese tiempo, daban para hablar en extenso y que, por lo mismo, pasaban a
ser el tema recurrente de las largas y conversadas despedidas en las esquinas des-
pués de las clases de anilisis. Eramos muchos quienes permaneciamos, a veces
horas, conversando acerca de diferentes cosas y, cuando parecia que se venia el
tltimo “hasta manana”, el maestro abria una nueva brecha al acordarse de alguna
anécdota o hecho relevante que siempre venia al caso. Creo que hubo veces que
estas conversaciones al terminar las clases fueron verdaderas lecciones de viday a
muchos de nosotros todavia nos resuenan en nuestras memorias.

Antes de finalizar esta pequefia resefia de mi experiencia con el maestro, hay
un aspecto que me parece muy importante y que me gustaria destacar. Esto es,
reconocer publicamente el coraje y la determinacién de un musico del nivel y
reconocimiento internacional que €l tenia al haber tomado la decisién de que-
darse en Chile, pese a todos los riesgos y problemas que ello le pudiera haber
significado, y haber dedicado todo su esfuerzo a una generacién de muisicos chile-
nos —intérpretes, teéricos, musicélogos y compositores— que, sin duda, estardn
por siempre agradecidos y orgullosos de haber recibido, de parte de una gran
persona, tanto conocimiento, tanta experiencia y, ademads, entregados con tal efi-
cacia, profundidad y carifio.

Sin duda, un gran maestro del que siempre se puede seguir aprendiendo en
cada conversacién, después de un concierto, en algiin encuentro o para aquellos
que aun son estudiantes y tienen la suerte de trabajar con €|, en sus maravillosas
clases magistrales de miisica, la musica toda, sin exclusiones de género, de estilo,
de €poca o de culturas. La plenitud personificada en un musico notable, pero
sencillo; un gran personaje, pero siempre accesible; un intérprete de primer or-
den, pero siempre dispuesto a colaborar con sus alumnos o colegas; un gran pen-
sador, a veces, demasiado reservado.

Tuve la suerte de ser su discipulo, en el sentido mis estricto de la palabra, y
por eso deseo agradecer a la Revista Musical Chilena esta oportunidad de expresar
mi gratitud, que seguramente comparien todos quienes fueron sus alumnos, y
mis felicitaciones por su Premio Nacional de Arte en Musica. Un reconocimiento
que en este caso ha sido concedido a un artista que, sin lugar a la mds minima
duda, ha sido un regalo para la cultura musical chilena.
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Concentrarlo en él, no en mi,
Los aspectos de su ensenanza: trato carifioso, piano, las relaciones que esta-
blecia en musica, sencillez de imagen...
El periodo Vila de la misica chilena.,
Hablar bien de Cirilo es redundante puesto que se esti haciendo un ndme-
ro de la RMCh entero dedicado a él con motivo de su Premio Nacional de
Miisica 2004,
Podria ser un articulo como el que Adorno escribié sobre Mahler.
Ritmo, contrapunto, armonia, analisis, proceso de eliminacién, liquidacién,
interpolacién, interversién, Chaplin, corales de Bach, Schubert, Schumann,
fuga, stretto...
Aprendi que Beethoven y Schubert mds que ser patrimonio del mundo bur-
gués, como para muchos hoy asi lo es, fueron hormigas descontructoras de
la ideologfa de la quietud. Con ellos comienza a desaparecer el alma, y ahi
comenzamos a ser todos iguales; desde ese momento ya nadie poseerd un
alma que lo haga superior a otros. Los que tienen alma tienen la ayuda de
Dios, los que no creen, no la tienen.
Observando y experimentando cémo en Beethoven se disuelve la tradicio-
nal forma-sonata entendemos que al componer nuestro imperativo ético es
criticar cualquier forma preexistente. Aprendemos que la forma se va ha-
ciendo forma mientras la vamos formando.
Cirilo: profesor de analisis, contrapunto, armonia, lectura de partituras, guia
de tesis, piano y composicion, director (dar bien el alzar), pianista (relaja-
€ion), compositor e intelectual,
Estimular la creacién, no incentivar la produccién.
La musica siempre ha progresado con la ayuda de un dominio extramusical:
Schubert-Goethe; Consagracion-ballet; Pelleas-6pera.
El ritmo es el factor progresista que distingue a un gran compositor: Haydn,
Mozart, Beethoven, Schumann, Brahms.
Nociones claves de Cirilo: “Ritmo”, que en el ambiente universitario resulta
tan prosaico como decir “amor” y “Estructura”, que en la academia puede
parecer hasta un desliz pornogrifico.

Palabras ocultadas en dictadura y prohibidas en democracia.
Mozart (cromatismo en el diatonismo; Mozart el mas cromitico de los muisi-
cos) y Chaplin (humor en la tristeza) unidos por el claroscuro.
Lo integral, lo critico, lo sencillo, lo préctico-musical, la paciencia, la tran-
quilidad, darse tiempo, lo escrito, lo oral, la racionalizacién de las reglas, la
riqueza del método.
Cuando me eché por primera vez el decano de esa época don Pedro Félix de
Aguirre me dijo que podia permanecer en la Universidad de Chile, a cam-
bio de cortar inmediatamente mi relacién con Cirilo. Yo, en ese momento,
hacia con el maestro mi tesis de grado —Armonia ¥ conlrapunio: aportes para
una ensenanza integrada—y nos veiamos todos los dias, incluso los domingos.

En otra ocasién, preparando mi expulsién de la Universidad Catélica de
Valparaiso, Sergio Witto (que en ese momento no era director) me invita a
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su oficina —dando los primeros pasos en la conspiracién-y, en medio de un
cinico y cortés didlogo, me pregunta directamente por mi relacion con Cirilo:
¢Cuéntame, Andrés (en ese momento alin no me llamaban Roberto), atin
sigues relacionandote con Vila?, sc6mo es ese personaje?
La integracién respetuosa de la cancién popular en la academia de la armo-
nia (desde O Tanenbaum hasta la hermosa The Last Rose of Summer, pasando
por la picara Auprés de ma blonde). Encontrar la consanguineidad de estas
melodias y no usarlas como estilo o tarjeta postal.

La madurez intelectual de la cancién popular: G. Brassens, V. Parra,
E. Piaf y B. Dylan.

La raiz popular en Schubert, Beethoven, Brahms: el misico urbano —el
miisico de la campina.
La sugerencia cada vez menos sutil de la fundamental presencia de las cultu-
ras no germdnicas -latina, francesa, espaiola, asidtica, rusa 0 americana- en
la academia de la misica y en el pensamiento musical occidental moderno.
Componer copiando. Estar en un dominio colectivo donde no hay duenos
de las formas, ni derecho de autor. Copiar la estructura manteniendo la ten-
sién en alguna regién cognoscitiva. Yo, por lo menos, no aprendi esta expe-
riencia como aprendizaje estilistico.
Escribir respetando con mucho rigor lo sentido y lo escuchado.
Respetar las notas hechas por mi, pero aceptar el cambio yla correccién de
quien me esti guiando.
Desacralizar, lo justo y necesario, la inspiracién.
Trabajar y escribir mucho.
Entender la proyeccién del pensamiento contrapuntistico como algo que va
mds alld de Palestrina y Bach. Ver, por ejemplo, como el sistema o rigor
contrapuntistico se adapta a la trama dieciochesca (Sinfonia Japiter, Cuarte-
to “de las disonancias”), o bien, asombrarse cuando se romantiza en
Mendelssohn,
Se puede evaluar con amor y dedicacién. Todo un sistema informal de signos,
que 1o sé si las psicociencias pedagégicas actuales aceptarfan: ojo, ¢ ,! () siste-
ma que, sin duda, indicaba cudn pacientemente habia recorrido los trabajos.
Mostrarme Mendelssohn. Muchos revolucionarios vienen de cunas burgue-
sas : Guevara, Matta, Huidobro. La responsabilidad étco-lingiiistica nos hace
iguales. Mendelssohn, un miisico meloso para el idiota (l1a izquierda conser-
vadora), un gran musico para los musicos.
Mendelssohn: el pensamiento contrapuntistico invade la textura formal en
el deseo capital de interseccién; las voces secundarias se democratizan al
estar constituidas por células matrices; el allegro y €l scherzo adquieren carta
de ciudadania en el reino de la seriedad (no confundir con aquello que la
“musica chilena es tan seria, yo le pondria mas humor”); componer musica
pone en movimiento tus ideologias, tus filosofias, tus pensamientos religio-
sos. La musica no es sélo una cuestion que suena.
Introducir al musico en un dominio ético-epistemologico. Pensamos cuan-
do componemos desde una emocion paradigmética. Ritmo y tragedia,
paradigmas de nuestra cultura hasta el siglo XX.
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Asuntos éticos como las disciplinas integradas (el musico integrado), la sensi-
bilidad hacia el mundo de izquierda, la inhumanidad del sistema liberal.
Palabras mias para un homenaje a Cirilo:

“Mas de algun presente recordara a un par de gorditos gemelos que hace
dos décadas atrds se ponian de acuerdo a la salida de las salas de la Facultad
de Artes. Ellos eran Cirilo y Yo —el Cirilito.

Entregar la identidad a otro es el mas tipico acto de amor (el amor, pien-
50, no €s un valor, es un reflejo).

Asime lo he pasado en la vida. Primero un Cirilito. Luego un Donatonito.
Y ahora supongo que los guardianes de la identidad hablarin de otros como
los Alcalditos.

Orgulloso de todo esto, espero aun ser un Cirilito”.

Hoy estamos en €l 2005 y, al menos en las instituciones tradicionales, fue-
ron expulsados, definitiva y concluyentemente, los temibles “guatones
copiones”.

Cirilo, por su estadia en la Europa sesentista (Francia e Italia, el barrio lati-
no) me transmitié la idea del continente rajz de la Utopia, descrito tantas
veces y con tanta calidez por Julio Cortazar. Ir becado a Italia, era ir a buscar
las utopias lingtisticas ~base de las utopias politicas. Estructuralismo.
Crear la necesidad de vinculacién de uno con las estructuras emotivas del
pensamiento.

Por ejemplo, la exposicién pedagégica del ritmo como herencia de lo con-
creto del mundo de matriz teleolégica (tragedia-catarsis), la raiz, el sedi-
mento de nuestra cultura contemporénea.

Climax como asociacién directa y analégica del acto sexual. Vision completa
de la obra. Sintesis, mayor actividad composicional.

Predicacion: palabra tempranamente aparecida en su pedagogia escritural que
alude al orden musical como una coordinacién de atenciones humanas (hu-
manistas} enraizado, en este caso, en la memoria (*...una memoria atenta”).
“Sintesis”: un aspecto grave, vehiculo de lo inalcanzable, de lo general, de lo
erudito, inteligente, etc. Ahi nunca cupe y, desgraciadamente queria caber.
Me faltaban, inteligencia, asertividad, cultura politica, cultura cinematogra-
fica, agallas de self made-man. Esta palabra nunca la comparti y, con mucho
miedo, apenas la pronuncié.

Nunca definié forma, decia, por ejemplo: “ahora que hemos visto hartas
fugas: ¢la fuga es una estructura, una forma o un procedimiento formal?
Decia, también “las formas no son esquemas formales, lo son si, la forma
cancion y la forma sonata”,

Estructura: una de las pocas palabras que en este contexto académico sona-
ba como fuera de la academia.

Otro rasgo humanista del maestro se revela cuando en la primera clase de
andlisis nos dogmatizé con su visién deductiva; “Ir siempre de lo generalalo
particular”. Asi nuestra emoci6n siempre va a experimentar un sentido de
completitud (lo contrario de la alienacién).

Hermosas palabras, instrumentos de la composicién, una mdiquina
autopoética: motivo potencial, interpolacién, ampliacién, conjuncién, in-
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terseccién, interversién, precipitacion, liquidacion, eliminacion, identidad
¢qué hace aqui esta palabreja?, disgregacin, material estructural, etc...

Me invit6 y me inventé como compositor-pedagogo al relacionarme con alum-
nos para ensefiar contrapunto, armonia, andlisis y composicion. Tuve mis pro-
pios alumnos y debi, en muchas ocasiones, inventar mis propios métodos.
Las clases de fuga con toda esa hermosa terminologia. Sujeto, dmbito, res-
puesta, respuesta real-tonal, episodio, preepisodio, mutacién, tema, melo-
dia, temas con 4mbito de cuarta, que superan o tocan la quinta, y que modu-
lan ala dominante. La misica, la composicién como un sistema de condicio-
nes de posibilidad, que se habla y, también, suena. Divertimento, episodio,
progresién, secuencia, modulacion, stretto, coda, codeita. Bellas palabras; los
primeros juguetes del artesano.

Reexposicién: otro concepto que no me gustaba. Pensaba que el andlisis no
es una prueba de inteligencia donde haya que encontrar puentes, episodios
o segundos temas. Pero, al parecer, la reexposicién era un objetivo funda-
mental; algo asi como un icono epistemolégico donde iban a parar toda la
inventiva y energia creadora de los competidores.

Con toda esta lingiiistica era obvio que, tarde o temprano, se iba a realizar
una conexién entre ética y poética; unién que, al menos en mi caso, se dio
muy fuerte. La palabra “fuga”, por ejemplo, la impronta ética de la aventura,
del devenir, de huir, de alejarse y buscar la forma de volver sabiendo que
nunca mds volverds. Otro ejemplo, “ricercare”: la impronta alquimista de
quien busca e investiga en la materia.

La imitacién. Capitulo fundamental dentro de su concepcion pedagdgica
del contrapunto; al colocar su aprendizaje inmediatamente después del es-
tudio de las especies le interesaba suspender lo mends posible al alumno de
una viscosidad musical real. Debemos, sin embargo, aceptar con esto que
aqui la razén irrumpe clandestinamente en un mundo cargado de senti-
mentalismo intuitivo. La retrogradacién, por ejemplo, es un procedimiento
especulativo que no se puede “escuchar”. La pedagogia, o la ética de lo que
se “escucha”, es un asunto que, al menos en esos tiempos de retraimiento
individual (ahi en el aula), ain no se anidaba. Eran tiempos de experimen-
tacién ingenuamente “abstracta”, no sonaba (o sonaba apenas). Todavia no
se tenia certeza de lo que “verdaderamente” no sonaba y lo que “absoluta-
mente” si sonaba. La “estructura” en esa época de introspeccion si, creia-
mos, podia sonar ( Triumerei de Schumann, de Alban Berg).

Imitacién exacta o inexacta: la importancia del sentido lingtistico del inter-
valo. Ejemplo de conciencia intervilica casi Ginico de su academia.
Heterofonia, nuevamente nos sorprende su delicado humanisme. Al mos-
trar las bases epistemolégicas del que es el gran paradigma occidental, “la
polifonia”, nuestra clase, la docta, descubre que tiene sus raices bien prole-
tarias, casi tribales. Nuestro inconsciente colectivo se funda en los primeros
cantos rituales. Pensamos erntonces, atin, en forma sencilla; hacia alla vamos.
La variacién: las hermosas clases del “Ah vouz dirai je maman”, de Mozart o
de las variaciones en Do, de Beethoven. Aqui nacen cosas fundamentales: de
partida, la figura ética-orgdnica-mecanica de Beethoven; el tema con sus va-
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riaciones entendido como una unidad; el sentido de complejidad creciente;
la variacién de la variacién y el grupo de variaciones.

Complejidad creciente: cada variacién sucesiva es predicado del conjunto
de las anteriores.

Brahms, el simbolo de lo complejo, de lo docto. El status actual de la miisica
de camara del pasado. Brahms-Arrau.

Beethoven y la idea de passacaglia (I movimiento Concierto para piano, de
Schoenberg). Me descubro en la continuidad.

El tema de un conjunto de variaciones debe ser claramente formulado y
desprovisto de cualquier complicacién textural que impida su reconocimien-
to. Compleja simplicidad en funcién del juicio de un desconocido, sin em-
bargo, juicio conocedor del piiblico. Componer desde un supuesto juicio
publico. Adorno y los fundamentos pedagégicos de la nueva academia de la
composicién a partir del estilo galante.

La prictica del bajo cifrado. La prictica carnal de la escritura. Una experien-
cia muy rigurosa.

La Sinfonia N° 40, de Mozart. En los tiempos de Waldo de los Rios era inacep-
table para Cirilo la extirpaci6n del desarrollo. La melodia superior de la 40°
no es la obra. Delito autoral.

En la 40° de Cirilo conozco la proyeccién formal de una célula infima. El
semitono en la relacién exposicién (g) y comienzo del desarrollo (f#). In-
creible relacidn, irrespetuosa al sentimentalismo intuitivo. La disculpa: el
corazon (de Mozart) piensa bien, Sol menor, tono dramatico de Mozart,
Adultez sinestésica de comprensiones herméticas.

La forma cancién. La pequefa forma ahi donde Schubert y Schumann nos
ensenaron la musica via las manos de Cirilo. ;Cémo pueden haber mecanis-
mos en el sentimiento? El permiso —el derecho humano a pensar— para es-
cribir la miisica. Aqui se quiebra la sacralizacién dogmatica de la musica,
incluso aquella mas sentimental, la musica romdntica de Schumann. Todo
esto ocurre en el mundo a nuestro alcance: la pequena pieza. Luego ven-
drian las sinfonias y 6peras. Cirilo, cuidadoso pedagogo del trdnsito del estu-
diante desde una vida musical ignorante de la academia (sabia, sin embargo,
en la prictica) a una entronizacién en el aula.

La preciosa Danza alemana, de Schubert en Re menor, en el gentil analisis de
Cirilo. Qué forma mis plicida de entender. Desde ahi contraje matrimonio
con la musica. La Danza alemana y la Melodie de Schumann del op. 65. Un
musico llorén al que se le estaba permitido pensar. Algo que en el colegio
me fue vedado. Pensar desde el clima de lo sentido. Me habria bastado tan
s6lo conocer la pequena forma cancién con el maestro. Ahi estaba deposita-
do todo su humanismo, dulzura, generosidad y sabiduria.

iUy! Falso. Luego vino Bach: sus corales y sus fugas.

Schubert, Schumann, Bach, Mozart, Beethoven, Haydn, Gluck, Weber,
Chopin, Wagner, Berlioz, Mussorgsky, Chaikovsky, Brahms, Mendelssohn,
Brassens, Gardel, Charlot.
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Sélo Cirilo sintetizé con descaro romantico (un intelectual de izquierda lo
podria haber asesinado por promover doctrinas burguesas) el paradigma
del tridngulo de Freytag. Con qué claridad se pudo entrar en las visceras de
nuestra historia del pensamiento.

Uno de los conceptos por donde Cirilo hace entrar al alumno de composi-
cién en una dimensién ética y generosamente humana —que después,
hiperdesarrollada, se atrofia en un maquiavelismo liberal- es la atencién
dada tempranamente a la “predicacién”. La regla es muy simple: piensa que
todo lo que haces “queda registrado en la memoria atenta de un auditor” (el
tono podridamente positivista de la frase en comillas indica la proyeccion
magquiavélica que, creo, este discurso puede gatillar). Ahi aprendemos que
hasta los procesos mas intrincados del pensamiento pueden, en nuestra ju-
ventud, reconocer sus génesis en las experiencias mas basicas.

A propésito de la dindmica en la Danza alemana de Schubert, donde el fipse
ubica al inicio del consecuente de la segunda frase, aprendi que el climax y
la composicion, en general, no tienen férmulas preexistentes y que necesi-
tas de una emocién inteligente que —descontada la idiotez resentida de con-
tradecir las expectativas propuestas— actiia relacionando lo sucedido. El pro-
ceso era el siguiente: primer antecedente se escucha p, consecuente se es-
cucha p. La proposicion queda hecha. En la repeticién esta sucesion —ante-
cedente p, consecuente p- se consuma, €1 una binariedad. Luego, antece-
dente de la segunda frase nuevamente p, el consecuente —con los dos prece-
dentes anteriores (la frase A mis su repeticion)— se espera, en un auditor
medianamente atento, p, o sea, igual. Y esto, no ocurre. Y es mas, ocurre,
ademds, la dindmica contraria a la tradicionalmente esperada. El quiebre
ocurre en un contexto intimo, el pp. Es decir, quiebre, intimidad y medida
se conjugan inesperadamente en un climax. El principio de engaiio que
ciertamente implican estas operaciones no fueron, por supuesto, motivo de
seduccion.

El principio de la graduacién, principio retérico sostenido, también, por un
marco de apetencia sicolégico era, sin duda, un eje matriz de su pedagogia.
Saber reservarse las energias ¢ ir soltindolas poco a poco, de modo de pro-
vocar una explosiva catarsis energética, coloca una vez mds, aunque
éticamente criticable, la composicién en una dimensién profundamente
humana.

Las sospechas conductistas o gestaltistas pasaban por alto. El mecanismo
de graduacién dramatica o de complejidad creciente era explicado del si-
guiente modo: lo primero escuchado actlia como sujeto. Lo segundo como
predicado de lo anterior. El conjunto de lo primeroy lo segundo se constitu-
yen ambos, ahora, en unidad; unidad sujeto de lo sucesivo. Y lo siguiente se
comportard del mismo modo.

Esta cadena articulativa acttia como principio sicolégico fundamental y,
por cierto, mas fundamentado en la escoldstica Vila; muchos de sus alum-
nos, los mas aventajados, lo aprendieron y lo aplicaron ripidamente. Ami
me cost6 aceptar esta proposicién. Nunca encontré su exacto punto de sano
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equilibrio. No obstante su maquiavelismo, este proceso posee un pathos
humano: la musica se hace para que la escuche un auditor atento.

La pedagogia de Cirilo fue la mds transgresora y hasta subversiva del sistema.
Con su sentido critico y reflexivo promovia la ineficiencia. Alguna vez, cier-
tos alumnos promilitaristas lo quisieron echar por llegar atrasado a clases y,
ademds, terminarlas tarde. Podemos imaginar, también, que tanto contra-
punto, tanta explicacién, tanto escuchar, tanta reflexién molestaba a mu-
chos alumnos emprendedores que, ya en esa época, encontraban todo esto
muy poco practico y contrario al reino imperante. Lo anterior suponia, por
lo demds, la aplicacién de un método dialéctico donde la amenaza del mate-
rialismo histérico se veia venir.

Un caso de ineficiencia fundamental que descolocaba rabiosamente a la
oficialidad eficiente del momento es, 0 en rigor era, la ensefanza, aprendi-
zaje y aplicacién de los neumas gregorianos en la academia de la escritura.
Ademis de sus herméticos nombres latinos (impronunciables por jovenci-
tos anglosajones) su proyeccién gestual en la miisica no gregoriana era, o es,
un abuso ontolégico: jQué tanto “Scandicus flexus”. Para qué sirve toda esta
senectud!, huele a naftalina de cura ortodoxo.

Para mi, en cambio, todo esto me conectd con mis sedimentos gestuales,
Al diablo (perdén, Mefisto) con la sagrada eficiencia.

Juego mayor-menor. Ahi donde el menor significa tristeza, aparece el modo
mayor e, inexplicablemente, nos hace llorar. Schubert, Winterreise.

Porque las cosas en muisica se llaman como se llaman era una constante
explicacién que ocupaba una parte importante de su clase. El acorde de
cuarta y sexta, la forma cancién binaria, las falsas relaciones cromaticas y de
tritono, el doble consecuente, la séptima de paso, etc. Los nombres tenfan
una genealogia que era preciso vivir. La tradicién de Schoenberg.

Me converti en un fanitico del contrapunto, no con Palestrina ni Victoria.
Fue, paradojalmente, con un romdntico y con una pequeiiez formal. Mi fa-
natismo por el contrapunto nacié en medio de un detalle. Un breve instante
de la Melodie, de Schumann del opus 65. Es decir, conoci el contrapunto por
su valor de proyeccién histérica. Su estado de tradicion. Qué cosa mas opuesta
a la idea de contrapunto —la cuna del rigor y de la razén- que el mundo
romantico —acaso, la apologia de la intuicion, del instinto y del corazén?
Ahi aprendi la escritura: el oficio descarrilaba la intuicién. En ese minuto se
acababa mi fe en la inspiracién, se fugé el talento, se espantd el genio y la
frescura “light” de la desatencién me abandoné para siempre.

El contrapunto se me presenta como cuna de la composicién, del oficio,
de las formas de transformacién de la materia. El ideal de “unidad” se con-
creta en las “técnicas del contrapunto”. Cada nota del “Pobre huerfanito” es
una de las tres formas que las tres notas iniciales podian proyectar.

El contrapunto, aprendido a través de Cirilo en el contexto romantico de
la cancidn periddica, me ensefié el valor ético de no recibir los dominios
como técnicas; entender que la deriva hace brotar, desde lo molecular, el
vuelo formal dltimo. Asi por ejemplo -y nuevamente desde la experiencia
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roméntica, Mendelssohn, supongamos— una conduccién pendiente de una
voz, digamos el bajo, puede anular los limites de secciones formales tan
marcadamente auténomas, como el desarrollo y la reexposicién, con el apla-
zamiento de su resolucién. Es decir, un pequeno movimiento, socialmente
anénimo, intersecta y disuelve las fronteras que las estructuras del sentido
comiin, con su eficiente claridad, ha acostumbrado desde siempre imponer.
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Cirilo Vila Castro.
“Maestro de maestros”: Una luz en la oscuridad

por
Fernando Carrasco Pantoja
Facultad de Artes, Universidad de Chile, Chile

“... En rigor..” ;:Qué esperdbamos del maestro Vila los que pacientemente
aguardabamos a Cirilo en los pasillos del sexto piso de la Facultad de Artes?

“iEl corazén piensal”.

En la segunda mitad de la década del 70, el maestro Cirilo Vila se transformé
y marcé a una importante generacién de jévenes musicos chilenos.

Docentes, investigadores, creadores e intérpretes afianzamos nuestra voca-
cién y encauzamos nuestras vidas, motivados e inspirados por ia comprometida
labor pedagégica que él encarné.

El pensar y reflexionar la musica dentro del aula es una de las herencias mds
queridas y pontificables de esa época, sobre todo tomando en cuenta el riesgo
que significo, entonces, reunirse y comunicarse colectivamente.,

Cirilo fue el puente que permitié a nuestra generacién transitar y construir,
desde nuestra “memoria rota”, caminos y alternativas de desarrollo.

Su legado permite, hoy, a las nuevas generaciones insertarse en una realidad
musical chilena donde existe una pertenencia cultural y una continuidad histérica,

“iEl pensamiento siente!”

A través de estos recuerdos y reflexiones de mi experiencia vital con Girilo, he
logrado recomponer y profundizar sobre mi visién traumadtica de una época de
nuestro pais. No seria lo que soy si no hubiese estudiado y trabajado con el maes-
tro Vila.

Cirilo fue nuestro “héroe”. A veces elevamos su figura e imagen a una catego-
ria inalcanzable y superior de persona.

Esta relacién vertical no nos permitié, entonces, ver ni sentir las necesidades
de un ser humano de carne y hueso.

“... Eventuaimente... entonces...”

¢Qué esperara, hoy, el maestro Vila de los que pacientemente aprendimos a
tener esperanzas en las esperas de los pasillos de nuestra querida Facultad?
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ESTUDIOS

El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha.
Conceptos, formas e instrumentos musicales’
1

por
Tvédn Barrientos Garrido
Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion, Chile

(A la memoria de mi madre, Clementina)

A MANERA DE INTRODUCCION

Miguel de Cervantes Saavedra naci6 en Alcald de Henares en septiembre del anio
1547 y muri6 en abril de 1616. La primera parte del Quijote se publicé en el afio
1605 y la segunda parte de dicha obra en noviembre de 1615.

Esta breve indagacién ticne su origen en mi pasién por la muisica y la literatu-
ra. El agradoy la satisfaccién de releer una vez mds esta obra de arte de la literatu-
ra universal, deteniéndome en las variadas citas y alusiones que hace Cervantes
respecto de la miisica, entendida en su mds amplia denotaciény connotacién, me
ha significado un notable enriquecimiento intelectual y espiritual. Si, ademas,
quienes la lean encuentren en ella algiin sentido pedagogico que los impulse a
adentrarse atin mds en los derroteros casi infinitos que ofrece una obra de arte
literaria de este género y, por otra parte, penetrar en el fascinante mundo de la
musica, entonces a mi alegria debo sumar una sincera satisfaccién. En este senti-
do el presente trabajo apunta, no solo al lector que conoce la obra, sino también,
a quien por diversas razones no haya podido o tenido la valiosa experiencia de
leerla.

Respecto a la explicitacién de los términos alusivos a la muisica: conceptos
musicales, voces organolégicas y géneros musicales citadas en la obra, éstos iran,
en general, siendo explicados en la medida que vayan apareciendo en su respec-
tivo contexto y de acuerdo al orden natural de la lectura. Las citas posteriores que
nombren la misma voz ya explicada anteriormente, solamente seran senialadas en

1Se publica este trabajo como un homenaje de la Revista Musical Chilena a los 400 afios de la
primera edicién de El ingenioso hidalgo don Quijole de la Mancha, de Miguel de Cervantes Saavedra. La
publicacién se hard en dos ntimeros de la Revista. Para hacer su investigacion, el autor del articulo se
bas en 12 edicién de la novela de Cervantes publicada en 1968 por la Editorial Turner. Sobre mayores
detalles de la misma, consultar la bibliografia que se empleé en la indagacion.
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su debido argumento, sin mayor explicacién y con el propésito de evitar redun-
dancias. En estos casos el lector podra remitirse a la primera ilustracién verbal.

He tratado de darle continuidad al texto ya que en ocasiones, como es natu-
ral, pasan varios capitulos sin que aparezca ninguna alusién o referencia a la miisica.
Respecto de los versos de los romances y los sonetos, éstos no se citardn in extenso
—s6loy en general la primera y tltima estrofa— ya que lo primordial, en este aspec-
to, no es tanto el contenido de la forma poética, sino la definicién musical respec-
tiva. Sin embargo, el lector podra disfrutar plenamente leyendo el texto completo
en la obra misma.

En el prélogo, Cervantes anuncia el espiritu que dio origen a esta obra litera-
ria que permanece completamente vigente luego de cuatro siglos de existencia:

“Qué podri engendrar el estéril y mal cultivado ingenio mio sino la historia de un hijo
seco, avellanado, antojadizo y lleno de pensamientos varios y nunca imaginados de
otro alguno, bien como quien se engendré en una circel, donde toda incomodidad
tiene su asiento y donde todo triste ruido hace su habitacién?™2.

Y a renglén seguido describe, mediante un texto lleno de musicalidad, la at-
mosfera que le otorgé el marco creativo y el solaz espiritual que necesitaba para el
surgimiento de su novela.

“El sosiego, el lugar apacible, la amenidad de los campos, la serenidad de los cielos, el
murmurar de las fuentes, la quietud del espiritu son grande parte para que las musas
mas estériles se muestren fecundas y ofrezcan partos al mundo que le colmen de mara-
villay de contento™3.

No deja de ser importante recordar que las musas, en el pensamiento griego,
aparecen como inspiradoras y protectoras de las artes: Clio, de la historia; Euterpe,
de la miisica; Talia, de la comedia: Melpémene, de la tragedia; Terpsicore, de la
danza; Frato, de la poesia amatoria y de los himnos; Polimnia, de los cantos sagra-
dos y de los himnos; Urania, de la astronomia, y Caliope, de la poesia épica?.

Finalmente, Cervantes presenta los dos grandes personajes de este insigne
relato que narra: “...la historia del famoso don Quijote de la Mancha, de quien
hay opinién por todos los habitadores del distrito del campo de Montiel que fue
el més casto enamorado y el mis valiente caballero que de muchos afios a esta
parte se vio en aquellos contornos. Yo no quiero encarecerte el servicio que te
hago en darte a conocer tan noble y honrado caballero; pero quiero que me
agradezcas el conocimiento que tendrds del famoso Sancho Panza, su escudero,
en quien, a mi parecer, te doy cifradas todas las gracias escuderiles que en la
caterva de los libros vanos de caballerias estdn esparcidas™.

2Cervantes 1986: 1. 1, 16.
3Cervantes 1986: t. I, 22,
*Ver Pérez-Rioja 1988:310.
5Cervantes 1986: t. I, 22.
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Primera parte
Tomos [y II, capitulos I al LII

Capitulo I

La primera alusi6n a la musica se encuentra al final del primer capitulo. En efec-
to, luego de haberle otorgado ¢l nombre de Rocinante a su caballo, y haberse
dado a si mismo el nombre de don Quijote, afiadiéndole el nombre de su reino y
patria de La Mancha, “...no le faltaba otra cosa sino buscar una dama de quien
enamorarse; porque el caballero andante sin amores era drbol sin hojasy sin fruto
y cuerpo sin alma”®. Presto a hacer de este pensamiento su verdad y realidad, se
acordé de una moza labradora, Aldonza Lorenzo, natural del Toboso, de quien
antiguamente estuvo enamorado y decidi6 darle el titulo de Sefiora de sus pensa-
mientos y la llamé “Dulcinea del Toboso [...] nombre, a su parecer, misicoy pere-
grinoy signiﬁcativo”7. De tal manera que se puede decir que la misica esta conte-
nida en un nombre, en el nombre de la mujer amada, de la muyjer idealizada, es
decir, subsumido en el texto y contexto del amor.

Capitulo IT

La segunda mencién a la musica se refiere a la armonia, que junto al ritmo y la
melodia se han considerado tradicionalmente como los pardmetros esencialmen-
te formativos de la miisica barroca-cldsico-romantica, posterior a la época de
Cervantes®. El contexto es altamente poético y estd inserto en un mondlogo que
don Quijote rumiaba en la primera salida que hizo de su tierra, en el distrito del
campo de Montiel, y que se refiere a cémo la posteridad relataria esta hazana.

“_:Quién duda sino que en los venideros tiempos, cuando salga a la luz la verdadera
historia de mis famosos hechos, que el sabio que los escribiere no ponga, cuando
llegue a contar esta mi primera salida tan de mafana, desta manera?: ‘Apenas habia el
rubicundo Apolo tendido por la faz de la ancha y espaciosa tierra las doradas hebras de
sus hermosos cabellos, y apenas los pequeiios y pintados pajarillos con sus arpadas len-
guas habfan saludado con dulce y meliflua armonia la venida de la rosada aurora [...] =

La historia de la musica no determina en forma fehaciente cual o cuales fue-
ron los primeros instrumentos musicales que el hombre uso. Se habla que po-
drian haber sido los de percusién, pero también hay teorias que postulan a los de
viento y finalmente los de cuerdas también tienen sus adeptos. La discusién que-
da abierta, si bien no resulta un tépico relevante en la musicologia contempora-
nea. El hecho es que en la obra que estamos investigando, los tres primeros ins-

bCervantes 1986: 1. 1, 37.

TCervantes 1986: t. 1, 38. Destacado del autor. De aqui en adelante, en todas las citas literales se
destacaran, mediante cursivas, los conceptos que digan relacién con la muisica.

8Modernamente v con la disolucién del sistema tonal bimodal ltevada a cabo por la llamada
“Segunda escuela vienesa”, formada por Arnold Schoenberg y sus discipulos Berg y Webern, el concepto
armonia ha adquirido denotaciones y connotaciones diferentes.

9Cervantes 1986: t. 1, 39.
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trumentos que aparecen citados por Cervantes pertenecen a la familia de los de
viento y son: la trompeta, el cuerno y el silbato. Los pasajes literarios pertinentes
dicen relacion con su primera llegada y estadia en una vental® y que a don Quijo-
te le parecid un castillo. Como tal esperaba “...que algiin enano se pusiese entre
las almenas a dar sefial con alguna trompeta de que llegaba cabaltero al castillo”!.
En realidad lo que sucedié fue “que un porquero que andaba recogiendo de unos
rastrojos una manada de puercos [...] tocé un cuerno”'2, como senial para que la
manada de puercos que se encontraba en los rastrojos se recogiera a su cubiculo.
Posteriormente y mientras nuestro Hidalgo —atendido por €l ventero— comia un
pedazo de pan negro y mugriento y una porcién de bacalao mal cocido ~que a €]
le parecian exquisitos manjares~ “llegé acaso a la venta un castrador de puercos,
y asi como lleg6, soné su silbato de cafias cuatro o cinco veces, con lo cual acabé de
confirmar don Quijote que estaba en algiin famoso castillo, ¥ que le servian con
maisica’ 3.

La trompeta es un aeréfono de seccién cilindrica cuyos antepasados mads leja-
nos se descubren en los tubos sonoros de cafia, de bambii o de madera, provistos
de una embocadura y en el extremo opuesto un pabellén. Existen referencias de
su uso en casi todos los pueblos de la antigiiedad tanto de oriente como de occi-
dente. A partir del siglo XIII su uso se empieza a generalizar en el mundo cristia-
no. Por la potencia de su sonido se utiliza en ritos magicos o inicidticos, rituales
agricolas, cacerias, torneos, danzas, ceremonias, funerales, bandas militares, gran-
des orquestas, etc.14,

En la segunda parte de esta obra la trompeta es citada precisamente en el con-
texto de un torneo entre don Quijote y el lacayo Tosilos:

“Presente don Quijote en la estacada, de alli a poco, acompariado de muchas trompetas,
asomo por una parte de la plaza, sobre un poderoso caballo, hundiéndola toda, el
grande lacayo Tosilos [...]. Partiles el maestro de Ia ceremonia el sol, y puso a los dos
cadauno en el puesto donde habfan de estar. Sonaron los atambores, llené el aire el son
de las trompetas, temblaba debajo de los pies la tierra; estaban suspensos los corazones
de la mirante turba, temiendo unos y esperando otros el buenc y el mal suceso de
aquel caso™15, -

El cuerno es un instrumento de viento hecho primitivamente con astas de re-
ses de vacuno u otro animal y cuyo sonido, semejante a la trompa, es de antiquisi-
ma data. También se le denomina olifante en la Europa medieval.

El silbato es una de las formas mds elementales de la flauta, generalmente
emite un solo sonido, similar al silbo, y produce los primeros arménicos. Puede
hacerse con cualquier material: hueso, cuerno, cana, corteza, madera, marfil, pie-

lQLugar o casa establecida en los caminos o despoblados para hospedaje de los pasajeros.
"Cervantes 1986: . 1, 41.

2Cervantes 1986: t. I, 41.

BCervantes 1986: t. 1, 45,

“Ver Tranchefort 2002 : 256-266.

5Cervantes 1986: t. IV, 165-166.
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dra, arcilla o metal. “Consta de un tubo generalmente corto, cerrado por un ex-
tremo y abierto por el otro; al soplar por dicho orificio se produce una sola nota,
mds o menos aguda segtin las dimensiones del tubo; la sonoridad suele ser estri-
dente”15.

Hacia el final del capitulo y, mientras las mozas de la venta le ayudaban a
sacarse la armadura, don Quijote se presentaba a ellas acomodando “al propésito
presente este romance viejo de Lanzarote”17:

“Nunca fuera caballero
de damas tan bien servido
como fuera don Quijote
cuando de su aldea vino:
doncellas curaban dél,
princesas de su rocino”!8.

Debido a la importancia del género musical romancey de sus miiltiples citas en
la obra, como testimonio indefectible de la vigencia que estas viejas canciones
tuvieron en la época, me referiré a este punto en la alusién mas explicita que se
encuentra en el capitulo siguiente.

Capitulo V

La voz que nos interesa en este capitulo es el romance. Derivado de los antiguos
poemas caballerescos, fue, junto al villancico, muy popular en la Espana
renacentista. En ese tiempo se conocia con el nombre de balada lirica, y podia ser
recitado y/o cantado. Su contenido era de cardcter €picoy su origen fue precisa-
mente Espana, regién de Castilla. También se conocié y desarrollé en Italia. Im-
per6, aproximadamente desde el siglo XIII hasta mediados del siglo XVIIL

Los romances gozaban de gran popularidad, no sélo en la vida cortesana de los
palacios, sino que también en las esferas populares, en la vida cotidiana de los
campesinos, cabreros y una variopinta categoria de personajes.

Los primeros romances impresos corresponden al Cancionero general, compila-
do por Hernando del Castillo, y la primera coleccién dedicada en forma exclusiva
a esta forma literaria y musical fue Silva de romances, compilada por Esteban de
Nijera, en Zaragoza, en 1550. Los romancesy villancices compuestos y arreglados
para canto a solo con acompafnamiento instrumental aparecen en los libros de
tablatura del siglo XVI'9,

La cita de esta forma musical y literaria viene precedida del episodio que le
acontecié a don Quijote con un grupo de mercaderes toledanos que iban a com-
prar seda a Murcia y que al Hidalgo Manchego le parecieron caballeros andantes
y, como tales, se enfrentd a ellos pidiéndoles que confesaran que no habia donce-

16Tranchefort 2002: 220.

17Cervantes 1986: t. I, 44.

1BCervantes 1986: t. 1, 43.

19yer Chase 1943; 50 -52, Sobre mayores detalles del romance, ver Diccionario de la Misica Espaiola
e Hispanoamericana 2002: t. IX, 358-361.
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1la mas hermosa en el mundo que su sefiora, la emperatriz de La Mancha, Dulcinea
del Toboso, so pena de enfrentarse en batalla con él. De resultas de esto don
Quijote recibi6 una buena paliza propinada por un mozo que no acepto los epite-
tos del Quijote. Asi, tendido y malherido, fue encontrado por uno de sus vecinos,
el labrador Pedro Alonso, pero que a don Quijote le parecié que era su tio el
marqués de Mantua, ya que precisamente en esos momentos de desaliento recita-
ba el romance alusivo al famoso personaje:

“¢Ddnde estds, sefiora mia,
que no te duele mi mal?
O no lo sabes, sefiora,

o eres falsa y desleal.

Y desta manera fue prosiguiendo el romance, hasta aquellos versos que dicen:

ijOh noble marqués de Mantua,
mi tio y senor carnal!"20.

“Don Quijote creys, sin duda, que aquél era el marqués de Mantua, su tio, y
asi, no le respondi6 otra cosa si no fue proseguir en su romance, donde le daba
cuenta de su desgracia y de los amores del hijo del Emperante con su esposa, todo
de la mesma manera que el romancelo canta™!,

Capitulo VI

En este capitulo hay dos referencias a la miisica. Estdn ellas insertas en el contexto
literario, que trata acerca del escrutinio que realizaran el cura y el barbero en el
aposento del Quijote, para determinar los libros que debian ser quemadosy aque-
llos que debian ser salvados. En un momento de su trabajo encontraron el libro
Diana, de Jorge de Montemayor, cuyo contenido era de poesia. Creyendo que los
demds libros que estaban junto a él también eran de poesia, decidieron no enviar-
los a la hoguera. Sin embargo, la sobrina de don Quijote dijo que éstos igualmen-
te podian ser peligrosos para la salud mental de su tio, porque “leyendo éstos se le
antojase de hacerse pastor y andarse por los bosques y prados cantando y tafiendo,
¥, 1o que seria peor, hacerse poeta, que, segin dicen, es enfermedad incurable y
pegadiza™?2,

Una de las caracteristicas de los pastores era precisamente cantar y tocar o
tatieralgin instrumento mientras apacentaban sus rebafios. Méds adelante volvere-
mos a encontrar esta relacién.

La segunda cita se refiere al libro que encontré el barbero, del autor Lopez
Maldonado, intitulado Cancionero, y que se salva de la hoguera porque “tal es la
suavidad de la voz con que los canta, que encanta. Algo largo es en las églogas; pero
nunca lo bueno fue mucho: guirdese con los escogidos”23.

2 Cervantes 1986: t. 1, 60.
21Cervantes 1986: t. 1, 61.
22Cervantes 1986: 1. 1, 70.
Cervantes 1986: t. I, 72.
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La égloga tiene su origen en la antigiiedad cldsica, “en la poesia helenistica
(siglo Il a, de C.), y sobre todo en la obra de Teécrito, se definié como una de las
formas mds desarrollada del género bucélico o idilico-pastoril. Pero el paradigma
de este género en las literaturas en lenguas romances son las Buclicas de Virgilio™4,
compuesta por diez églogas.

La publicacién de la primera edicién de las Bucdlicas, el ano 39 a. de C., con-
sagré a Virgilio como el mds grande poeta romano. El éxito de estas églogas fue
tan rotundo que incluso se llevaron a la escena. “Donato dice que eran interpreta-
das por cantores (recitantes o cantantes), pero algunas se escenifican”?.

La égloga era un poema idilico cuya temdtica recreaba el ambiente pastoral y
pastoril a través de didlogos entre pastores. Formas afines son precisamente la
pastoral y el idilio. En el siglo XVI-XVII estos poemas s¢ escribian como piezas
dramaticas y se representaban en los llamados tablados, origen del teatro espa-
fiol. Muchas de ellas incluian musica. Las églogas, pastorales e idilios se relacionan
y figuran entre las formas dramiticas precursoras del origen y desarrollo de la
6peraS,

Los primeros espafioles que imitaron a Virgilio son Juan del Encina, Herrera,
Garcilaso y Fray Luis de Leén?’,

Capitulo VIIT

Las referencias a la miisica que tienen como entorno la naturaleza que canta son
variadas y hermosas. Las encontraremos a lo largo de esta obra en diversos con-
textos. En este caso la naturaleza se expresa musicalmente a través del canto de las
aves.

En efecto, luego del suceso de los molinos de viento, don Quijote y su escude-
ro Sancho pasaron la noche entre unos drboles. Durante todo su transcurso don
Quijote no durmié pensando en su sefiora Dulcinea, remedando de esta manera
a los caballeros andantes que pasaban la noche cerrada recordando a sus sefioras.
No fue asi para Sancho que luego de haber comido, durmidé toda la noche “y no
fueran parte para despertarle, si su amo no lo llamara, los rayos del sol, que le
daban en el rostro, ni el canto de las aves, que, muchas y muy regocijadamente, la

venida del nuevo dia saludaban”28,

Capitulo XI

En el presente capitulo, y luego que el anterior culminara con ¢l relato del com-
bate de don Quijote con el vizcaino y de la herida en la oreja que sufriera nuestro
hidalgo, caballero y escudero se acostaron junto a las chozas de unos cabreros
para pasar la noche. Los cabreros muy amablemente los invitaron a compartir su
cena. Luego que hubieron saciado su hambre, don Quijote, tomando un puiiado

24Marchese 1991: 112.
Virgilio 2003: 37.
26Ver Randel 1991: 159.
27irgilio 2003: 42.
2BCervantes 1986:t. 1, 82.
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de bellotas, inicié en voz alta un discurso acerca de la institucién de los caballeros
andantes cuyo fin era “defender las doncellas, amparar las viudas y socorrer a los
huérfanos y a los menesterosos?%. Todo ello como una forma de agradecer la
atencion recibida de parte de los cabreros.

Entonces uno de ellos dijo:

“—Para que con mds veras pueda vuestra merced decir, sefior caballero andante, que le
agasajamos con pronta y buena voluntad, queremos darle solaz y contento con hacer
que canfe un companero nuestro que no tardard mucho en estar aqui; el cual es un
zagal muy entendido y muy enamorado, y que, sobre todo, sabe leer y escrebir y es
milsico de un rabel, que no hay més que desear”30,

Tan pronto como el cabrero hubo dicho esto “llegé a sus oidos el son del
rabel, y de alli a poco lleg6 el que lo tafiia, que era mozo de hasta veintidos afios,
de muy buena gracia”3!. Entonces, el que habia tomado la voz cantante dijo: “An-
tonio, bien podrds hacernos placer de cantarun poco, porque vea este sefior hués-
ped que tenemos; que también por los montes y selvas hay quien sepa de musica
[...];yasi, te ruego por tu vida que te sientes y cantes el romance de tus amores
{...].Ysin hacerse mas de rogar, se sent6 en el tronco de una desmochada encina,
Y, templando su rabel, de alli a poco, con muy buena gracia, comenzé a cantar, di-
ciendo desta manera:

ANTONIO

Yo sé, Olalla, que me adoras,
puesto que no me lo has dicho
ni aun con los ojos siquiera,
mudas lenguas de amorios.

Donde no, desde aqui juro
por el santo mds bendito
de no salir destas sierras
sino para capuchino”32.

La forma musical romance aparece citada acompanada por el son de un rabel.
El concepto son significa sonido que afecta agradablemente al oido, Se refiere a
aquellos sonidos producidos con arte, tanto por los instrumentos como por lavoz
humana. Sin embargo, también se aplica a aquellos que produce la naturaleza:
cantos de las aves y de los animales en general, brisas, vientos, etc. En esta obra el
concepto son sera usado en todas estas connotaciones y contextos.

Lavoz templar o afinar se refiere a ajustar un instrumento al tono o altura que
le corresponde. En este caso se ajusta por medio de la tensién de las cuerdas del

29Cervantes 1986: t. I, 106.
0 Cervantes 1986 1. 1, 107.
31Cervantes 1986: t. 1, 107,
32Cervantes 1986: t. I, 107-109,
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rabel. El rabel es un instrumento de cuerda frotada que se puede sujetar entre las
piernas o sobre el hombro y accionarse con un arco curvo. Posee tres cuerdas
afinadas por quintas que suelen tocarse de dos en dos con la central actuando de
bordén y con una extensién de casi dos octavas. Probablemente “derivado del
rabab drabe e introducido en la Peninsula hacia el siglo XII. Es un antecedente
mediato del violin aunque figura en ambientes cortesanos, era un instrumento
popular y como tal se mantiene en el sureste de Europa”33.

En la segunda parte del Quijote hay otra alusién al romance, pero esta vez
acompanado del arpa. Los sucesos corresponden a la aventura vivida por el Hidal-
go en el castillo de los condes cuando, luego que Sancho fue a posesionarse de la
fnsula Barataria, se quedo a solas, subi6 a su aposento y al no poder conciliar el
suefio, se levanté y se asomé al balcén que daba a un hermoso jardin. En ese mo-
mento y un tanto sorprendido escuché el didlogo entre dos doncellas ~-Emerencia
y Altisidora. Esta dltima, para burlarse del Quijote, simulaba estar enamorada del
ilustre manchego v, con el propésito de hacerle saber su intencién amorosa, le
canté un hermoso romance acompanado por el arpa:

“Recorrida, pues, y afinada la arpa, Altisidora dio principio a este romance.

;Oh ti, que estds en tu lecho,
entre sibanas de holanda,
durmiendo a pierna tendida
de la noche a la manana,

Mi voz, ya ves, si me escuchas,
que a la que es mds dulce iguala,
y soy de disposici6n,

algo menos que mediana.
Estas y otras gracias miras:
son despojos de tu aljaba;
desta casa soy doncella,

y Altisidora me llaman.

Aqui dio fin el cante de la malberida Altisidora, y comenz0 el asombro del
requerido don Quijote”.

Capitulo XII

La siguiente cita musical se refiere a componer coplasy villancicos. En efecto, mien-
tras estaban nuestros personajes todavia junto a los cabreros, llegé de la aldea uno
de sus compaiieros, Pedro, cuya misién era abastecerlos de viveres. Pero junto
con ello le traia la noticia de que un pastor estudiante llamado Griséstomo habia
muerto de amor por Marcela, 1a hija de un rico que solia vestirse de pastora.

33Gonzalez Lapuente 2008: 404. Sobre el rabel en Chile, ver Lavin 1995:15-28, Sobre mayores
detalles del rabel, ver Diccionario de la Miisica Espariola ¢ Hispanoamericana 2002: t. IX, 34.
34Cervantes 1986: t. IV, 66-67-68-60.
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Pedro les habl6 de él, de sus estudios en Salamanca, de cuanto sabia y de
“cémo Griséstomo, el difunto, fue grande hombre de componer coplas; tanto, que
¢l hacia los wvillancicos para la noche del Nacimiento del Sefior, y los autos para el
dia de Dios, que los representaban los mozos del pueblo, y todos decian que eran
por el cabo™. Era tal la belleza de Marcela que muchos quedaban enamorados:
“Aqui sospira un pastor, alli se queja otro: aculld se oyen amorosas canciones, aca
desesperadas endechas”35.

El romanceyy el villancico eran formas muy populares de la época. El villancico
era una forma poética musical espafiola cuyo texto estaba estructurado por un
estribillo o refrdn que alternaba con una o varias estrofas denominadas coplas o
pies. Como copla entonces se entiende cualquier composicién poética breve que,
bien aislada o en serie, sirve de letra en una cancién popular. En la época medieval
y renacentista “la copla era el equivalente estricto de lo que hoy designamos como
estrofa™’,

El contenido de los textos se refieren a temas variopintos: cortesanos, popula-
res o religiosos. La forma musical villancico era una cancién del pueblo. En alguna
medida derivé de las cantigas —cantos monofénicos en honor a la Virgen Maria—
cuyos codices se copiaran en la corte de Alfonso X, el Sabio. Por la importancia
que tuvo el villancico en el Renacimiento espafiol puede ser equiparado, guardan-
do las proporciones, al madrigal europeo, pero sin llegar a los extraordinarios
desarrollos que tuvo esta forma en el resto de Europa, sobre todo en Italia.

Elliamado Cancionero de Palacio, contiene variados ejemplos de villancicos, es-
critas generalmente a tres o cuatro voces.

Respecto de las endechas, éstas eran composiciones liricas de cardcter patético.
Podian ser vocales o instrumentales. Su funcién era declamarse, cantarse o tocar-
se en ritos finebres o en ocasiones de gran tristeza y lamento. El cantor, a través
de estas composiciones, expresaba y comunicaba su dolor o pena.

Capitulos XITLEXIV

Mientras un grupo de caminantes llevaba el cuerpo del pastor Griséstomo al lu-
gar en que pidi6 ser sepultado, su amigo Ambrosio procedi6 a coger los papeles
del difunto para quemarlos, tal como fue la voluntad del muerto. En €50, un pas-
tor alargé la mano y tomé algunos de ellos. Ambrosio, por cortesia, permitié que
se quedara con los que habia cogido. Vivaldo, que asi se ilamaba el pastor que
habia tomado los papeles, extendi6 uno y vio que tenia por titulo “Cancién deses-
perada”®8. Como era el tiltimo escrito del difunto, Ambrosio y los demads persona-
Jes de la comitiva pidieron que lo leyera en voz alta. Vivaldo entonces dio lectura
a los versos desesperados del difunto pastor ¥ cuyo titulo era:

35Cervantes 1986: t. 1, 112.

36Cervantes 1986: 1. T, 112.

¥Marchese 1991: t. 1, 116. Sobre mayores detalles del villancico, ver Diccisnario de la Muisica Espariola
e Hispanoamericana 2002: t. X, 920-925.

38Cervantes 1986: 1. I, 127.
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“Cancién de Grisostomo

Ya que quieres, cruel, que se publique

de lengua en lengua y de una en otra gente
del dspero rigor tuyo la fuerza,

haré que el mesmo infierno comunique

al triste pecho mic un son doliente,

con que ¢l uso comiin de mi Voz tuerza.

Cancion desesperada, no te quejes
cuando mi triste compaiia dejes;
antes, pues, que la causa do naciste
con mi desdicha aumenta su ventura,
aun en la sepultura no estés wiste™39.

En el contexto del relato al texto sélo se le recita, pero con toda probabilidad
habria sido compuesta por Griséstomo para ser cantado.

Capitulo XVII

En el presente texto don Quijote cree, en su fantasia, escuchar sonidos de clarines
y atambores, que suelen preceder el enfrentamiento de dos ejércitos. En la reali-
dad eran los balidos de dos manadas de ovejas y carneros que venian por el mis-
mo camino de nuestros protagonistas. En efecto, luego de las aventuras que pasa-
ron don Quijote y Sancho en la venta y que a nuestro Hidalgo le parecié un casti-
llo, emprendieron el camino en busca de mas aventuras. En eso vieron que por el
camino que iban se levantaban a lo lejos dos grandes y espesas polvaredas. Inme-
diatamente don Quijote crey6 que eran dos poderosos gjércitos que venian a en-
frentarse en la espaciosa llanura por la que cabalgaban y que €l otorgaria la victo-
ria a la parte que ayudara. Y asi se lo hizo ver a su escudero, pero como Sancho no
veia nada de aquello, don Quijote le dijo: “sNo oyes el relinchar de los caballos, el
tocar de los clarines, el ruido de los atambores?” 0,

Los instrumentos nombrados corresponden, €l primero, al clarin, un aeréfono
de viento-metal, una especie de trompeta aguda bastante conocida durante el Re-
nacimiento y cuyo uso y funcién estd ligada a los toques militares, y el segundo a
uno de percusién: el tambor. Este instrumento antiquisimo, perteneciente a las
sociedades humanas més primitivas, tiene diferentes variedades. En el caso citado
es un membranéfono o tambor de membrana que es la variedad mds universal-
mente conocida y extendida. Generalmente de afinacion indeterminada, su uso
estd ligado a diversas ceremonias de toda indole: religiosas, sociales, militares, etc.

Capitulo XXII

La alusion a la miisica en este capitulo es indirecta. El pasaje en cuestién relata el
didlogo que entablé don Quijote con un grupo de doce condenados a las galeras,
que eran conducidos por guardias del Rey a cumplir sus respectivas condenas.

39Cervantes 1986 t. [, 128-132.
AW Cervantes 1986: . [, 173.
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Iban encadenados. Esto movi6 a don Quijote a pedir a los guardias le informasen
acerca de las causas o sentencias por las cuales llevaban de esa manera a esta
gente. Uno de los guardias le dijo que preguntara directamente a los condena-
dos. Asi lo hizo don Quijote y pregunté al segundo de los condenados los delitos
que habia cometido. Este no le respondid, pero en su lugar contesté uno de sus
acompanantes quien dijo.

“~Este, sefior, va por canario, digo por muisicoy cantor.

—Pues ¢cémo? —repitié don Quijote~. ;Por miisicos y cantores van también a las galeras?
—=Si, sefior —respondi6 el galeote—; que no hay peor cosa que cantar en el ansia.
—Antes he yo oido decir —dijo don Quijote~ que quien canta, sus males espanta,

—Acd es al revés —dijo el galeote—, que quien canta una vez, llora toda la vida.

-No lo entiendo —dijo don Quijote™*!,

Entonces uno de los guardias se encargé de explicarle al Hidalgo su confu-
sién, haciéndole saber que “caniar en el ansia se dice entre esta gente non santa
confesar en el tormento™2,

Las referencias al masico y al cantor culminan con este pensamiento que la
tradiciéon popular fue implantando a través del tiempo: “Quien canta sus males
espanta”. A estas proposiciones o afirmaciones se les denomina, indistintamente,
dicho, proverbio, refran. Los origenes de estas sentencias breves o pensamientos,
que recogen la experiencia de la sabiduria popular, se pierden en el tiempo. San-
cho es un especialista en decir refranes, costumbre que irrita bastante a don Qui-
jote. En la segunda parte de esta obra don Quijote le explica a su escudero este
concepto: “y si no me acuerdo mal, otra vez te he dicho que los refranes son
sentencias breves, sacadas de la experiencia y especulacién de nuestros antiguos
sabios; y el refran que no viene a propésito, antes es disparate que sentencia™3,

En este contexto se comprende la extraiieza de nuestro caballero que asocia
la miisicay el canto a la alegria; mas, en este caso, el cantar tiene una connotacién
contraria al significado de este proverbio.

Capitulo XXIIT

Don Quijote y Sanicho se adentraron en Sierra Morena y alli, en las soledades de
las montanas, el Hidalgo Manchego encontré una malera vieja y raida que conte-
nia varias prendas, entre ellas un pequeiio libro escrito con buena letra que con-
tenia un sonefo al cual don Quijote dio lectura en voz alta. La trova—como la llamé
Sancho- habia sido escrita, segtin don Quijote, por un razonable poeta. Entonces
y alasazén dijo el escudero: “;también se le entiende a vuestra merced de trovas?™ 4,
Y don Quijote respondid.

“~Y mas de lo que ta piensas- [...]; y veraslo cuando lleves una carta, escrita en verso
de arriba abajo, a mi sefiora Dulcinea del Toboso. Porque quiero que sepas, Sancho,

#ICervantes 1986: t. I, 216-217.
YCervantes 1986: t. 217,
BCervantes 1986: r. IV, 258.
“Cervantes 1986: t. 1, 280.

95




Revista Musical Chilena / Ivdn Barrientos Garrido

que todos o los miés caballeros andantes de la edad pasada eran grandes frovadores y
grandes miisicos; que estas dos habilidades o gracias, por mejor decir, son anexas a los
enamorados andantes. Verdad es que las coplas de los pasados caballeros tienen mas de
espiritu que de primor™®.

Los trovadores, junto a los troveros, goliardos, juglares eran misicos y poetas
que viajaban por doquier, realizando una labor artistica'y musical bastante impor-
tante, sobre todo en la sociedad medieval, pero también durante el Renacimiento
se tienen noticias de su existencia. Los trovadores eran poetas provenzales del sur
de Francia que escribian y trovaban en lengua de o, esta particularidad los dife-
renciaba de los troveros, quienes escribian en la lengua de of o sea del norte de
Francia®®. Eran compositores e intérpretes de sus propias creaciones. En este con-
texto ¢rovarsignificaba componer canciones, hacer versos.

A este respecto y en boca de Sancho, en el pasaje en el que conversaba con la
duquesa y sus doncellas, se escucha: “si es que las trovas de los romances antiguos
no mienten”?7. Y mis adelante, en la aventura de la caceria de un jabali, se lee: *yo
me acuerdo haber oido cantar un remance antiguo que dice:

De los osos seas comido,
Como Favila el nombrado™®,

Las formas musicales que de preferencia cultivaban estos misicos-poetas eran:
la balada, el romance, el villancico, la pastorela, los lauda, el soneto, entre otras.

Capitulo XXIV
En este capitulo, que es continuaci6n de la aventura de la Sierra Morena, queda
en evidencia que don Quijote tenia razén al decirle a Sancho que el soneto leido
provenia de un cantor avezado. A través del relato de un cabrero que cuidaba su
rebafio en esos lugares, don Quijote y Sancho se enteraron que desde hacia algun
tiempo el joven autor del soneto habitaba en esas quebradas. Entonces don Qui-
jote decidi6 recorrer la sierra hasta dar con él, pero quiso la suerte que mientras
escuchaba el relato del cabrero “en aquel mesmo instante parecié por entre una
quebrada de una sierra, que salia donde ellos estaban, el mancebo que busca-
ba™*9, Al verlo, don Quijote le rogé que le relatara la causa de sus infortunios y las
razones que lo impelieron “a vivir y morir entre esas soledades como bruto ani-
mal, pues mordis entre ellos tan ajeno de vos mismo cual lo muestra vuestro traje
y persona”>?,

Don Quijote se enterd, entonces, que su nombre era Cardenio, que pertene-
cia a un noble linaje y que habfa ido a parar alli a causa del infortunado amor que

45Cervantes 1986: t. I, 230.
46yer Grout 1988: 81-88.
47Cervantes 1986: t. 111, 296.
48Cervantes 1986: 1. 111, 304.
49Cervantes 1986: t. 1, 237.
50Cervantes 1986: t. 1, 239,
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tuvo con una hermosa joven llamada Luscinda, a quien evocaba. “jAy, cielos, y
cuantos billetes le escribi! {Cudn regaladas y honestas respuestas tuve! ;Cuantas
canciones compuse y cudntos enamorados verses, donde el alma declaraba y trasla-
daba sus sentimientos, pintaba sus encendidos deseos, entretenia sus memorias y
recreaba su voluntad!”?1.

Prosiguiendo su relato, Cardenio conté cémo habia conocido a Luscinda y
lo aficionada que era a leer libros de caballeria, sobre todo el Amadis de Gaula
que él mismo le habia regalado. No bien escuché don Quijote nombrar este
libro, que al punto lo interrumpié diciéndole, que si Luscinda era aficionada a
tales libros no habia necesidad de que Cardenio le hablase ya mds de su belleza
y entendimiento porque €so se daba por sabido y agregd, que hubiera deseado
enviarle como presente otros libros que “junto con Amadis de Gaula al bueno de
Don Rugel de Grecia, que vo sé que gustara la sefiora Luscinda mucho de Daraida
y Geraya, y de las discreciones del pastor Darinel, y de aquellos admirables ver-
sos de sus bucélicas, cantadasy representadas por €l con todo el donaire, discreciéon
y desenvoltura”?,

La voz cancién alude, en este contexto, al texto tomado de los poemas deno-
minados bucélicas o églogas, género de poesia cuyo tema trata de cosas concernien-
tes a los pastores y en general a la vida campestre, como se ha sefialado con ante-
rioridad.

Capitulo XXV

Vuelve la cita del romance en el contexto de los hechos que suceden en Sierra
Morena. Don Quijote le encarga a su escudero que lleve una misiva a su sefiora
Dulcinea del Toboso, mientras él se queda en Sierra Morena haciendo penitencia
en honor a su dama imitando, de esta forma, lo que otros caballeros andantes
anteriores habian hecho en circunstancias semejantes. Sancho, que conocia bien
a Aldonza Lorenzo, trataba de hacerle entender a su sefior que ésta no era ningu-
na dama ni princesa como €l creia, sino una moza trabajadora, hija de Lorenzo
Corchuelo y Aldonza Nogales. Como respuesta a su escudero, don Quijote le rela-
ta un breve cuento, y agrega.

“¢Piensas ti que las Amariles, las Filis, las Silvias, las Dianas, las Galateas, las Alidas y
otras tales de que los libros, los romances, las tiendas de los barberos, los teatros de las
comedias, estdn llenos, fueron verdaderamente damas de carne y hueso, y de aquellos
que las celebran y celebraron? No, por cierto [...]. Y asi, bdstame a mi pensar y creer
que la buena de Aldonza Lorenzo es hermosa y honesta; y en lo del linaje importa
poco [...] ¥ yo me hago cuenta que es la mds alta princesa del mundo™?3,

Capritulo XXVIT
Sancho inicié su viaje al Toboso para entregar a Dulcinea la misiva de su amo.
Pasando cerca de la venta en donde habia tenido con don Quijote aventuras bas-

51Cervantes 1986: t. I, 241.
52Cervantes 1986: 1. I, 245-246.
53Cervantes 1986: t. I, 261.
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tante desastrosas, no quiso detenerse en ese lugar, a pesar de que era la hora de
comer.

En eso salieron de la venta dos personas muy conocidas por él, pues eran de
La Mancha. Se trataba del cura y del barbero. Estos, al reconocer a Sancho, le
preguntaron dénde se encontraba su amo. Sancho les dio noticia del lugar en
donde estaba, agregando un relato pormenorizado de las aventuras y desventuras
que juntos habian pasado.

Luego de oir atentamente al escudero, el curay el barbero decidieron resca-
tar de Sierra Morena al Quijote que hacia penitencia en honor de su dama. Para
ello elaboraron una estratagema que consistia en disfrazarse, uno de doncella
andante y el otro como su escudero con el fin de presentarse ante don Quijote
como una afligida princesa que le pedia el servicio de acompanarla adonde ella
quisiese.

Habiendo conseguido los atuendos necesarios en la misma venta y guiados
por Sancho, se adentraron en Sierra Morena en busca del Quijote. Al llegar a las
proximidades del lugar, Sancho les dijo que €l irfa primero en busca de su senor
para darle la respuesta que le habia entregado la sefiora Dulcinea, respuesta in-
ventada, puesto que la carta para la sefiora Dulcinea se quedé con el mismo don
Quijote en el libro de memoria. Ademds, el cura y el barbero disuadieron a San-
cho del cometido que su amo le habia encargado, diciéndole que, en ese momen-
to, era mds importante sacarlo de donde estaba y que €l tenia que ayudarles en esa
importante empresa, pero que de todas maneras se adelantase y fuera a verlo.

Mientras el cura y el barbero yacian descansando a la sombra de algunos arbo-
les “Ilegé a sus oidos una vez que, sin acompanarla son de algun otro instrumento,
dulce y regaladamente sonaba, de que no poco se admiraron, por parecerles que
aquél no era lugar donde pudiese haber quien tan bien canfase. Porque aunque
suele decirse que por las selvas y campos se hallan pastores y voces estremadas,
mas son encarecimientos de poetas que verdades; y mas cuando lo que advirtie-
ron que lo que oian cantar eran versos, no de risticos ganaderos, sino de discretos
cortesanos™4,

En este fragmento se presenta al instrumento por antonomasia, el mds natu-
ral y acaso el mas perfecto y bello, 1a vozhumana que, encarnada en el enamorado
Cardenio, canta hermosamente versos a cappella.

Capitulo XXVII

Cuando el cura, luego de escuchar los lamentos cantados por el enamorado Cardenio,
se aprestaba y preparaba para consolarlo, escucharon otra voz que también se que-
jaba con tristes acentos. Fueron a ver de quién se trataba y divisaron un mozo que se
lavaba los pies en las aguas de un arroyuelo. Mas el personaje en un momento
comenzé a soltarse los cabellos demostrando, ante la sorpresa de quienes lo obser-
vaban, que era en realidad una bella joven. Se acercaren conminandola a no huir
porque eran gente de bien. Una vez tranquilizada, el cura le pidi6 que relatara por

54Cervantes 1986: t. I, 278.
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qué estaba sin compaiiia en esos solitarios andurriales y ademas vestida de ese modo.
La joven, de nombre Dorotea, comenzé a relatarles su historia. Les hablé de sus
modestos pero nobles padres originarios de Andalucia y de las labores que como
mayordoma realizaba en la hacienda y de c6mo luego de sus labores cotidianas se
entretenia en los oficios propios de su género: coser, tejer, y “leer algiin libro devo-
to, o tocar el arpa, porque la experiencia me mostraba que la miisica compone los
animos decompuestos y alivia los trabajos que nacen del espiritu”3?,

El arpa es un instrumento de cuerdas punteadas, un tipo de cordéfono de
forma triangular. Los tres tipos mds conocidos son: el arpa arqueada, el arpa angu-
lary el arpa de bastidor o de marco. Al igual que otros instrumentos, su origen se
pierde en la prehistoria del tiempo. Basandose en estudios arqueolégicos realiza-
dos en la ciudad de Ur se puede afirmar que se conocia en la civilizacién sumerio-
caldea unos 3000 aiios a. de C. y en Egipto hacia el afio 2700 a. de C. Durante la
Edad Media fue uno de los instrumentos favoritos de los juglares, bardos, trovado-
res y minnesinger®®. En Espaiia fue muy usada desde la época del rey Alfonso X el
Sabio y hasta los albores del siglo XVIII. Posteriormente, el arpa se fue perfeccio-
nando técnicamente y se usa hasta hoy.

Continuando con su relato, Dorotea les habl6 de que uno de los hijos de un
duque de Andalucia, de nombre Fernando, se enamoré de ella perdidamente,
pero s6lo para satisfacer su libido y quitarle su honra. Lo que logré empleando
toda clase de artimaiias, entre las cuales no estuvieron ajenas ni la mentira ni el
soborno. “Soborné toda la gente de mi casa, dio y ofrecié dddivas y mercedes a
mis parientes. Los dias eran todos de fiestay de regocijo en mi calle; las noches no
dejaban dormir a nadie las musicas™57.

Capitulo XXXIT

En este capitulo se cuenta la novela del Curioso impertinente. El relato ocurre en la
ciudad de Florencia y se trata de dos buenisimos e intimos amigos, Anselmo y
Lotario. Anselmo se enamora de una bella doncella de nombre Camila con quien
se casa, siempre aconsejado y apoyado por su amigo Lotario. Ocurre que Anselmo
contento con su matrimonio y mas con las virtudes de su esposa se siente insatisfe-
cho y lleno de una curiosidad necia e impertinente, quiere poner a prueba a su
mujer en las virtudes mds caras que posefa: amor, honestidad, discrecién, fideli-
dad, honradez.

Le cuenta su intimo deseo a su amigo Lotario y le pide que él sea quien lo
ayude en su equivocada empresa. Lotario le argumenta muchas razones con el
propdsito de hacerle ver su necedad y su error al pretender poner a inutil prueba
a su buena esposa.

Anselmo empecinado en llevar a cabo su capricho, le responde que si él no lo
ayuda va a recurrir a otra persona. Ante esto Lotario, muy preocupado por la

55Cervantes 1986: t. 11, 18.

56Ver Tranchefort 2002: 103-106. Sobre mayores detalles del arpa, ver Diccionario de la Musica
Espariola e Hispano, icana 1999: t. I, 705-724.

Cervantes 1986: t. I1, 19.
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honra de su amigo, de su esposa y de la suya propia, se arriesga a prestarle ayuda.
En este contexto aparece la referencia a la miisica.

“Abrazéle Anselmo tierna y amorosamente, y agradeciéle su ofrecimiento, como si
alguna grande merced le hubiera hecho; y quedaron de acuerdo entre los dos que
desde otro dia siguiente se comenzase la obra; que €l le daria lugar y tiempo como a
sus solas pudiese hablar a Camila, y asimesmo le daria dineros y joyas que darle y que
ofrecerle. Aconsejéle que le diese maisicas, que escribiese versos de alabanza; y que
cuando él no quisiese tomar trabajo de hacerlos, él mesmo los haria. A todo se ofrecio
Lotario, bien con diferente intencién que Anselmo pensaba”38,

Capitulo XLI

En los capitulos anteriores ocurren varios sucesos de la mayor importancia, entre
ellos que, mediante enganos, €l cura, el barbero, Cardenio, Dorotea y Sancho
logran sacar a don Quijote de Sierra Morena para conducirlo a su hogar. La estra-
tagema consistia en que Dorotea se hiciera pasar por reina de Micomicon, cuyo
rey fuera asediado por un gigante. La peticién de la ahora reina micomicona al
Quijote era la defensa de su persona y la restauracién de sus seiiorios despojados
por el tal gigante. Don Quijote, como caballero andante que era, no pudo ni
quiso rechazar la peticién de la reina y accedié a acompafiarla hasta su reino y
restituirle sus bienes perdidos.

La comitiva en su viaje de retorno llegé nuevamente a la venta donde sucedie-
ron varios hechos: la lectura hecha por el cura de la Novela del Curioso impertinente,
la batalla que tuvo don Quijote con un descomunal gigante; que no era otro que
unos cueros de vino tinto, y la historia del Cautive®? —el capitin Ruy Pérez de
Viedma- que, huyendo de su cautiverio en Argel en manos de los turcos, lleg a
las costas de Espafia en una barca junto a otros prisioneros y a la mora Zoraida,
quien deseaba convertirse al cristianismo.

Luego de caminar fatigosamente en busca de algiin poblado o algunas caba-
fias de pastores “llegé a nuestros oidos el son de una pequefia esquila, sefial clara
que por alli cerca habia ganado”®. Eran las tierras de Vélez Milaga.

Se cita aqui un idiéfono, instrumento de percusion, la esquila, que es un “cen-
cerro pequenio fundido en forma de campana” o campanilia que se cuelga alrede-
dor del cuello de un cjemplar del ganado, sobre todo ovino, para mantener el
rebafio unido y facilitar su ubicacién. También se usa en los conventos y en las
misas, respectivamente, para convocar a la comunidad o llamar la atencién en el
momento solemne de la consagracién®!.

En la segunda parte de esta obra, en el capitulo XXII, cuando don Quijote es
descolgado por el primo del licenciado y su escudero en la cueva de Montesinos,

58Cervantes 1986: t. 1, 85.

59Referencia autobiogrifica de Cervantes relativa a su cautiverio de cinco afnos en Argel, desde
de 1575.

60Cervantes 1986: t. 11, 189.

61yer Diccionario de la Lengua Espaviola 1992: 637. Sobre mayores detalles de la “esquila”, ver
Diccionario de la Muisica Espatiola e Hispanoamericana 1999: t. IV, 799.
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habla del esquilén. “Inadvertidos hemos andado en no habernos proveido de al-
gun esquilén pequefio, que fuera atado junto a mi en esta mesma soga, con cuyo
sonido se entendiera que todavia bajaba y estaba vivo; pero pues ya no es posible,
a la mano de Dios, que me guie”2,

Capirulo XLI

Se habian logrado reunir en la venta —aparte de don Quijote y Sancho, el ventero,
su mujer, su hija y Maritornes— varios personajes principales, todos protagonistas
de alguna historia: el cura, el barbero, Dorotea, Luscinda, Cardenio, el capitan
Ruy Pérez de Viedma y Zoraida. A estos se agregé un nuevo huésped y su hija. El
caballero resulto ser el licenciado Juan Pérez de Viedma, hermano menor del
cautivo. Luego del emocionante encuentro de los dos hermanos y llegada la no-
che, toda la comitiva se recogi6 a reposar y dormir, excepto don Quijote que se
ofreci6 para hacer la guardia del castillo, “porque de algiin gigante u otro mal
andante follén no fuesen acometidos, codiciosos del gran tesoro de hermosura
que en aquel castillo se encerraba”53,

Antes de que amaneciera “llegé a oidos de las damas una voz tan entonaday
tan buena, que les obligé a que todas le prestasen atento oido, especialmente
Dorotea, que despierta estaba, a cuyo lado dormia dofia Clara de Viedma, que
ansi se llamaba la hija del oidor. Nadie podia imaginar quién era la persona que
tan bien caniaba, y era una voz sola, sin que la acompanase instrumento alguno.
Unas veces les parecia que cantaba en el patio; otras, que en la caballeriza; y
estando en esta confusion muy atentas, llegé a la puerta del aposento Cardenio,
y dijo:

—Quien no duerme, escuche; que oiran una voz de un mozo de mulas, que de
tai manera canta, que encanta”%4,

Capitulo XLHT
En este capitulo se explica y se conocen los versos del romance que cantaba el
enamorado de Clara de Viedma, que en realidad no era un mozo de mulas sino
don Luis, el hijo de un caballero del reino de Aragén, que, vestido de esa manera
Y para no ser reconocido por el oidor, seguia el coche donde iba su amada. Este se
detuvo en la venta y todos los huéspedes se acomodaron como pudieron. Las
damas en su estancia y don Quijote como centinela de la venta, que creia que era
un castillo.

Cuando estaba por amanecer escucharon el romance que a cappella cantaba
con hermosa voz don Luis:

“Dulce esperanza mia,
que, rompiendo imposibles y malezas,
sigues firme la via

82Cervantes 1986: t. I, 201-202.
63Cervantes 1986: t. 11, 199.
64Cervantes 1986: t. 11, 199-200,
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que i mesma te finges y aderezas;
no te desmaye el verte
a cada paso junto al de tu muerte.

Amorosas porfias

tal vez alcanzan imposibles cosas;
y ansi, aunque con las mias

sigo de amor las mis dificultosas,
no por esc recelo

de no alcanzar desde la tierra el cielo”.

Clara, interrogada por Dorotea acerca de los pormenores de este amor secre-
to, le dijo: “Y mds le sé decir: que todo aquello que cantalo saca de su cabeza; que
he oido decir que es muy gran estudiante y poeta. Y hay mas: que cada vez que le
veo o le oigo cantar, tiemblo toda y me sobresalto, temerosa de que mi padre le
conozca y venga en conocimiento de nuestros deseos™56,

Capitulo L

Don Quijote y el canénigo discurrian acerca de las fantasias que relataban los
libros de caballeria. Don Quijote defendi6 el contenido de esas novelas como
reales e inici6, a mode de coloquio, una serie de interrogantes frente al canénigo
que demostraban fehacientemente la imposibilidad de no creer en aquello que
afirmaban estos libros tan caros a su persona. Entre las preguntas que se hizo don
Quijote hay una alusién al arte musical.

“;Cual sera oir la miisica que en tanto que come suena, sin saberse quién la canta ni
adonde suena? ;Y después de la comida acabada y las mesas alzadas, quedarse el caba-
liero recostado sobre la silla, y quizd monddndose los dientes, como es costumbre,
entrar a deshora por la puerta de la sala otra mucho mds hermosa doncella que ningu-
na de las primeras, y sentarse al lado del caballero, y comenzar a darle cuenta de qué
castillo es aquél, y de c6mo ella estd encantada en €L, con otras cosas que suspenden al

caballero y admiran a los leyentes que van leyendo su historia?"67.

Luego de esta larga e interesante conversacién acerca del contenido de los
libros de caballeria, sus autores y lectores; la comparsa se dispuso a comer. En eso
estaban cuando “oyeron un recio estruendo y un son de esquila, que por entre
unas zarzas y espesas matas que alli junto estaban sonaba, y al mesmo instante
vieron salir de entre aquellas malezas una hermosa cabra, toda la piel manchada
de negro, blanco y pardo”®® . Tras el animal venia el cabrero que a grandes voces
conminaba a la cabra a que se detuviese o que volviese al aprisco en donde estaria
mads segura. Le decia:

85Cervantes 1986: t. I1, 202.
66Cervantes 1986: t. II, 204.
67Cervantes 1986: ¢ I1, 268-269.
68Cervantes 1986: t. I1, 271.
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“Mas ;qué puede ser sino que sois hembra, y no podéis estar sosegada; que mal haya
vuestra condicién, y Ja de todas aquellas a quien imitidis! Volved, volved, amiga; que si
no tan contenta, a lo menos estaréis mds segura en vuestro aprisco, 0 con vuestras
compafieras; que si vos que las habéis de guardar y encaminar anddis tan sin guia y tan
descaminada, sen qué podrdn parar ellas?”69,

El canénigo, asombrado por el lenguaje y las verdades dichas por el cabrero,
le rogo que se sosegara y le invité a compartir sus alimentos.

Capitulo LI

Después que el cabrero, de nombre Eugenio, hubo comido, agradecié la buenay
generosa acogida y les invité a que escuchasen su historia de amor. Tratibase ésta
de un hombre rico cuya mayor dicha era su hija —de nombre Leandra- que era
toda hermosura, discrecién, donaire y virtud. Naturalmente todos los jovenes del
lugar y del exterior la pedian en matrimonio, y entre ellos estaba el cabrero que
relataba la historia y otro joven del mismo pueblo. El padre de la moza, que no
sabia a quién escoger de entre los dos, porque ambos eran dignos de su hija,
determiné decirselo a Leandra.

Entretanto llegé al pueblo otro joven, Vicente de la Rosa, hijo de un pobre
labrador del mismo lugar y que venia de las Italias. Contaba innumerables haza-
nas que dejaban asombrados a todos quienes lo escuchaban incluyendo a la pro-
pia Leandra; pero, ademds, “afiadi6sele a estas arrogancias ser un poco miisico y
tocar una guitarra a lo rasgado, de manera que decian algunos que la hacia ha-
blar; pero no pararon aqui sus gracias; que también la tenia de poeta, y asi, de
cada nineria que pasaba en el pueblo, componia un romance de legua y media de
escritura. Este soldado, pues, que aqui he pintado, este Vicente de la Rosa, este
bravo, este galdn, este miisico, este poeta fue visto y mirado muchas veces de Leandra,
desde una ventana de su casa que tenia la vista a la plaza”70.

El hecho es que Ia joven terminé enamorandose del soldado cantory poeta.
Decidi6 entonces abandonar su hogar robando a su padre dineros y preciosas
Joyas, y, junto a Vicente, huyé de su casa. Su padre, triste y deshonrado, pidié a la
Justicia que la encontrara. Los cuadrilleros recorrieron caminos y bosques hasta
que al cabo de tres dias, la hallaron en una cueva.

Confesé entonces la joven que habia sido engafiada por el soldado quien,
luego de robarle dineros y joyas —pero no su honor-, huyé del lugar dejindola
encerrada en la cueva en donde la encontraron. El padre decidié entonces,
como castigo, encerrarla en un monasterio. Desde ese mismo momento todos
los enamorados de Leandra vivian lamentindose de estos acontecimientos. Por
su parte, los jovenes Eugenio y Anselmo decidieron dejar la aldea. El cabrero
relataba que se vinieron a este valle, donde Anselmo, “apacentando una gran
cantidad de ovejas suyas propias, y yo un numeroso rebafio de cabras, también
mias, pasamos la vida entre los drboles, dando vado a nuestras pasiones, o ¢an-

89Cervantes 1986: t. I1, Capitulo L, 271.
Cervantes 1986: t. 276.
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tando juntos alabanzas o vituperios de la hermosa Leandra, o suspirando solos y
a solas comunicando con el cielo nuestras querellas[...] Entre estos disparata-
dos, el que muestra que menos y mis juicio tiene es mi competidor Anselmo, el
cual, teniendo tantas otras cosas de qué quejarse, s6lo se queja de ausencia; y al
son de un rabel, que admirablemente toca, con versos donde muestra su buen
entendimiento, cantando se queja”’l.

Aparece citado aqui otro cordéfono, la guitarra, instrumento de cuerda pun-
teada, de mastil largo, caja de resonancia ovalada con una cintura en el medio 'y
fondo plano, cuyos origenes —al igual que muchos otros instrumentos— se pierde
en el tiempo. Instrumentos similares fueron utilizados en la antighedad, existen
representaciones asirias e hititas que se remontan 2 mas de mil anos antes de
nuestra era. Al parecer la guitarra toma su nombre del vocablo griego kithara, 1o
que hace suponer que derivaba de las citaras grecorromanas a las cuales se les
habria afiadido posteriormente un mastil?2.

En Espaia este instrumento fue muy popular a partir del siglo X. Se conocian
dos tipos de guitarra: la morisca y la latina. Posteriormente aparecieron otros tipos
de guitarra, entre ellas la vikuela o vigiiela, de gran uso en el Renacimiento, princi-
palmente en la Peninsula. Por ser instrumentos cortesanos dieron lugar a un vas-
to repertorio instrumental y vocal, constituido este Gltimo principalmente por
romances y canciones, madrigales y fantasias para voz y guitarra, cuyos temas se ins-
piraban en vivencias nacionales. Respecto al desarrollo, repertorio, publicaciones
y ejecutantes de estos instrumentos, Espafia, sin duda, es el adalid.

Capitulo LIT

El cuento del cabrero causé gran satisfacciéon a toda la concurrencia, tanto por el
contenido como por el tono y estilo, dando prueba de que aquello que habia
dicho el cura era verdad, “que ya yo sé de experiencia que los montes crian letra-
dos y las cabanas de los pastores encierran filésofos™?3.

En este tltimo capitulo, que cierra la primera parte del Quijote, hay dos alu-
siones a la miisica insertas en varios acontecimientos de los mds importantes, entre
los que se cuentan la pendencia que tuvo don Quijote con el cabrero Eugenio; la
aventura que el Caballero de la Triste Figura tuvo con los personajes —dis-
ciplinantes— que portando la imagen de la Virgen Maria realizaban una procesién
y una rogativa a una devota ermita de aquel valle para pedir que cesase la gran
sequia que asolaba la comarca y, finalmente, el regreso de don Quijote y Sancho
Panza a su aldea.

Mientras don Quijote se daba de puios con el cabrero Eugenio, “oyeron el
son de una trompeta, tan triste, que les hizo volver los rostros hacia donde les pare-
ci6é que sonaba”™. Al momento el Caballero Andante dejé de lado la gresca, y al

N Cervantes 1986: t. II, 278.

72%Ver Tranchefort 2002: 138. Sobre mayores detalles de la guitarra, ver Diccionario de la Misica
Espariola e Hispanoamericana 2000: t. V1, 128.

73Cervantes 1986 t. I1, 272.

tCervantes 1986: 1. 11, 281.
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ver la comitiva de los disciplinantes con trajes tan extranos y portando una ima-
gen de luto, monté sobre Rocinante y las emprendio contra ellos, diciéndoles:

“Vosotros, que, quizd por nto ser buenos, os encubris 105 rostros, atended y escuchad lo
que deciros quiero. Los primeros que se detuvieron fueron los que la imagen llevaban; y
uno de los cuatro clérigos que cantaban las ledanias, viendo la estrafia catadura de don
Quijote, la flaqueza de Rocinante y otras circunstancias de risa que not6 y descubrié en
don Quijote, le respondié diciendo”? |[...]. Hasta aqui el texto que nos interesa.

Las letanias tienen su origen en Oriente. Son plegarias que constan de una
serie de invocaciones, siiplicas y peticiones cantadas o recitadas mediante las cuales
se invocan los santos, la Trinidad y sobre todo la Virgen Maria (letanias mayores).
Musicalmente se caracterizan por la utilizacién de una misma melodia o entona-
cion para todas ellas. Las letanias denominadas menores son de origen galicano.
En el siglo XVI se compusieron polifénicamente; este género se siguio cultivando
hasta aproximadamente el siglo XVIII76,

BIBLIOGRAFIA CONSULTADA

CERVANTES SAAVEDRA, MIGUEL DE
1986 El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha. | Coleccion Itdlica, 4 tomos]. Madrid:
Editorial Turner. En esta edicién se ha seguido el texto de Luis Andrés Murillo.

CHASE, GILBERT
1943 La misica en Espafia. Traduccion de Jaime Pahissa. Buenos Aires; Libreria Hachette.

DiccIoNARIO DE La LENGUA EspaNora
1992 21* Edicién. Madrid: Real Academia Espafiola.

Dicc1oNaRrIO DE LA MUsicA EspaNora £ HISPANOAMERICA
1999-2002 Ed. Emilio Casares Rodicio. 10 tomos. Madrid: Sociedad General de Auto-
res y Editores (SGAE), 10 tomos.

GONZALEZ LAPUENTE, ALBERTO
20038 Diccionario de la miisica. Madrid: Alianza Editorial.

GROUT, DONALD JaY. CON LA COLABORACION DE CLAUDE V, PaLisca

1988 Historia de la misica occidental. Traduccion de Leén Mames. 2 tomos. Madrid:
Alianza Editorial.
Lavin, CarLOS

1955 “El rabel y los instrumentos chilenos”, RMCk, X /48 (enero), pp-15-29.

MARQUESE, ANGELO

1991 Diccionario de retdrica, critica y terminologia literaria. Traduccién de Joaquin
Forradillas. Barcelona: Editorial Ariel.

75Cervantes 1986: r. 11, 283.

"SVer Gonzélez Lapuente 2003: 273. Sobre mayores detalles de las letanias, ver Diccionario de la
Muisica Espasiola e Hispanoamericana 2000: t. VI, 892-895.

105




Revista Musical Chilena / Ivin Barrientos Garrido

Pirez-RI0JA, JOSE ANTONIO
1988 Diccionario de simbolos y mitos. Madrid: Editorial Tecno.

RanpEL, DoN MICHAEL
1991 Diccionario Harvard de Musica. Traduccién de Victoriano Pérez. México: Editorial
Diana. -

TRANCHEFORT, FRANCOIS-RENE
2002 Los instrumentos musicales en el mundo. Traduccion de Carmen Hernandez Molero.
Madrid: Alianza Editorial,

VIRGILIO MARON, PuBLIO
2003 Obras completas. Version bilingie latin castellano. Traduccién de Bucdlicas,
Gedrgicas y Envida: Aurelic Espinosa Polit. Madrid: Citedra.

106




CRONICA

Creacion musical chilena

Segun las informaciones llegadas a la RMCh desde el 1 de octubre de 2004 al 31 de marzo de 2005, se
han interpretado en el pais las obras de compositores chilenos que se mencionan a continuacién.

Compositores chilenos en el pais
En Santiago
Biblioteca Nacional

En la Sala América de la Biblioteca Nacional, el 26 de octubre de 2004, se presentd la pianista Patricia
Castro. En el recital que ofrecis incluyé los Estudios N° 4 y N° 6 de Pedro Humberto Allende. Por otra
parte, el 29 de noviembre, en esta misma sala se realizé un concierto en homenaje a Pablo Neruda,
bajo el titule de “Invoco un nombre: Pablo”. Actué en esa ocasién, en la primera parte, la soprano
Gabriela Lehman, el guitarrista Juan Mouras y el guitarronista Américo Huerta. El programa que
abordaron fue el siguiente: Vitelvo como vuelve el vip (canto a lo poeta), en guitarra y guitarrén; Refalosa
del volantin para guitarra y guitarrén, de Juan Mouras; No te quiero sino porque te quiero (voz, guitarra y
guitarrén), con texto de Pablo Neruda, de Juan Mouras; Cancion mapuche (recopilacién de Carlos
Isamitt), con voz, birimbao y guitarra golpeada; Voluer a los diecisiete, con guitarra y guitarrén, de Viole-
ta Parra, y Cueca de la libertad, con texto de Américo Huerta y miisica de Juan Mouras, para voz, guitarra
¥ guitarrén. En la segunda parte del programa el grupo de cimara Proarte de la Universidad de los
Lagos estrené, en Santiago, con misica de Juan Mouras y textos de Enrique Valdés, Fnvocs un nombre:
Pablo, para soprano, Gabriela Lehman; recitador, Rubén Molina; flauta, Ana Maria Garcia; clarinete,
Gustavo Pérez; violoncello, Enrique Valdés, y piano, Maria Luisa Araya,

Centro Cultural de Espania

Del 13 al 18 de octubre se llevé a cabo el IV Festival de Musica Electrénica de Santiago “Ai-maako
2004", organizado por la Comunidad Electroaciistica de Chile (CECH) y el Centro de Miisica y Tecno-
logia de la Escuela de Musica de la Sociedad Chilena del Derecho de Autor (SCD).

El festival se realiz6 con el apoyo del Gentro Cultural de Espafa y del Fondo Nacional de la Cultura
¥ las Artes. Asi, se pudo invitar a Elsa Justel (Argentina/Francia) y a Federico Schumacher (Chile,/Fran-
cia}. Ambos maestros prepararon conciertos y realizaron conferencias y talteres, las que fueron respalda-
das por una gran asistencia de puiblico. Durante los 12 conciertos programados, se mostré un total de 82
obras de las mds diversas partes del globo. Las composiciones se escucharon a través de un sistema de
difusion de 22 parlantes, inédito en Chile, el que se operd en vivo durante los conciertos. Este sistema
permitic la espacializacion o efecto fonocinético del sonido a través de los parlantes que rodearon a la
audiencia. De esta manera, el piiblico asistente pudo percibir claramente el movimiento espacial de
ondas sonoras a través de la sala. Hubo seis conciertos de seleccion internacional, conformados por 42
obras seleccionadas de un total de 149 llegadas a Chile. Ademds de estos conciertos, se realizaron otros
seis con programaciones especiales, entre los que destacaron el concierto dedicado al Instituto de Miisi-
ca Electroacustica de Bourges (IMEB), el concierto con las obras ganadoras de la Tribuna Internacional
de Musica Electroaciistica TIME-ROMA 2004, y el concierto de compositores chilenos CECH, este 1ilti-
mo dedicado al Premio Nacional de Arte mencién Msica 2004, maestro Cirilo Vila.
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Las obras chilenas presentadas en el festival fueron: Estrellas compactas, de Federico Schumacher;
Zapping Zappe, de Felipe Orondo; TTK, 81 micropiezas para saxofén (Miguel Villafruela), y
electroactistica, basada en el Tao Te King de Lao Tse, {seleccién de 10 micropiezas), de José Miguel
Candela; Entorno 11, para saxofén (M. Villafruela) y electroacistica, de Carlos Silva; Objetos encontrados,
de Felipe Orondo; Exzumo, audiovisual, de Félix Lazo; ePiano, de Rodrigo Cidiz; Medusall, para percu-
sién (Gerardo Salazar) v electroactistica, de Paola Lazo; Corpus, de Matias Troncoso; Minga, para 8
canales, de Federico Schumacher; Hoy es 16, de Marcelo Espindola; Delta, de José Miguel Candela, y
Heors Chant, audiovisual, de Adolfo Kaplan.

José Miguel Candela

Del 29 de noviembre al 5 de diciembre se desarrollé el IV Festival de Guitarra Iberoamericana. Se
interpretaron las siguientes obras de autores chilenos. E129 de noviembre Wladimir Carrasco presen-
6 Herdclito o oscuro (sonata), de Alberto Cumplido. El 30 de noviembre se interpretd Fantasia, op. 25,
para guitarra (Luis Orlandini), de Carlos Botto; Jetzi, para guitarra (Cristidn Alvear) y flauta (Nicolas
Faunes), de Pablo Aranda; Budi, para flauta (Nicolds Faunes), guitarra {Cristian Alvear) y cello (Isidoro
Edwards), de Gustavo Barrientos, y Moradas de hastio, de Alberto Cumplido, que interpretd el mismo
conjunto. F1 30 de noviembre Jorge Diaz presenté sus piezas Nervioso, Club de Toby, La encafiada, Meld-
dica, Chorizoy Cocodrilo, que interpretaron jorge Diaz (guitarra), Hugo Diaz (violin), Hugo Rojas (bajo)
y Carlos Cortez (bateria). E1 1 de diciembre José Antonio Fscobar toc6 Chacarera, La yuxtapuesta (cueca),
Chiloética'y Chacarera de Ramirer, de Juan Antonio Sdnchez, y el estreno en Chile de Sornata (2004), de
Javier Farias. Y el 3 de diciembre se presentd Alberto Cumplido con sus obras Mercado, Poética, Espiritu
5 memoria, Danzaky El suerio del minotauro (sobre una obra de Smith Brindle}), siendo acompafiado por
un quinteto de cuerdas dirigido por Luis José Recart y el percusionista Ricardo Vivanco.

Escuela Moderna de Misica

La Eseucla Moderna presenté mensualmente a su Orquesta Moderna de Chile, un dia en el Centro
Cultural Matucana 100 v, al siguiente, en el Teatro Escuela Moderna.

En el concierto de los dias 27 y 28 de octubre se incluyeron en el programa el estreno de Invoca-
cién segunda para orquesta de cuerda, de Sebastidn Vergara, el estreno de Concierto, para flauta traversa
{Marcela Bianchi), flauta dulce (Carmen Troncoso) y orquesta de cuerdas, de Carlos Zamora, el estre-
no de Musichardn, para charango (Horacio Durdn) y orquesta de cuerdas, de Celso Garrido-Lecca, y el
estreno Mamanchi, de Rodrigo Cuturrufo, para trompeta (Cristian Cuturrufo), guitarra eléctrica (Da-
niel Lencina), flautones chinos, antaras, trutrucas, sonajeros andinos y orquesta de cuerdas. El direc-
tor del concierto fue Luis José Recart. Los dias 29 y 30 de octubre, en el programa ofrecido por la
Orquesta Moderna de Chile, que dirige Luis José Recart, se estrend Aranko, de Pedro Suau. Finalmen-
te, en el programa de la mencionada orquesta realizado los dias 22 y 23 de diciembre, s¢ interpretaron
las obras Dromo, de Alejandro Guarello, y Rezagos, de Javier Farias.

Instituto Chileno Norteamericano de Cultura

En el III Ciclo de Cantantes Jévenes 2004 (15 al 29 de junio) se interpretaron en el Auditorio del
Instituto Chileno Norteamericano las siguientes obras de compositores nacionales: el 15 de junio, El
alba del atheli (Madrigal del peine perdido, La guitarra), para soprano (Mariana Gonzilez Cox) y piano
{Maribel Adasme), de Juan Orrego-Salas; el 17 de junio, El alba del alheli (Prologo, La flor del candil, La
gitana), para soprano (Alicia Alarcén) y piana (Alfredo Saavedra), de Orrego-Salas; el 24 de junio, I
canto de la funa, para soprano {Carla Andrade) y piano (Mario Lobos), de Enrique Soro, y Madrigal
para tenor (Francisco Mahalich) y piano (Mario Lobos), de Alfonso Letelier, y el 29 de junio Te recuer-
do Amanda (transcripcién de Cirilo Vila), para baritono ( juan Pablo Dupré) y piano (Alfredo Saavedra),
de Victor Jara, y Nel bosco € In souvenir, parasoprano (Maria Carolina Mufioz) y piano (Alfredo Saavedra),
de Enrique Scro.

Entre el 31 de agosto y el 9 de septiembre se efectud en el Auditorio del Instituto Chileno Norte-
americano de Cultura, el IX Giclo de J6venes Intérpretes 2004. Se presentaron las siguientes compo-
siciones de autores nacionales: Canciones de asombro, para mezzosoprano (Elena Pérez), violin (Leonardo
Godoy), cello (Paulina Miihle-Viehoff ) y piano (Silvia Sandoval), de Pablo Délano, en el recital del 31
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de agosto; Trinca, para dos guitarras (Mauricio Gémez Gélvez y Patricio Araya), de Felipe Pinto D'Aguiar,
y Negrito, para dio de guitarras (los mismos intérpretes), de Andrés Gonzélez, obras interpretadas el 2
de septiembre.

Universidad Catélica. Centro de Extension

Del 4 al 8 de octubre de 2004 se realizé el 11 Festival Presencias de las Miisicas Actuales en el Centro de
Extension de la Pontificia Universidad Catélica (PUC). Este festival, asi como el 11T Colequio Interna-
cional sobre Estética y I Seminario Latinoamericano de Ciencia-Arte (6 a 8 de octubre) efectuados en
¢l Instituto Profesional Auténomo Fscuela Moderna de Muisica, contaron con el apoyo en Chile de la
Escuela Moderna de Musica, la PUC, la Pontificia Universidad Catdlica de Valparaiso, la Universidad
de Chile, la Universidad Internacional SEK y la Universidad Técnica Federico Santa Maria y la colabo-
racién de una veintena de instituciones oficiales y privadas del extranjero. En el Festival se presenta-
ron obras de compositores de Argentina, Chile, Cuba, Brasil, Ecuador, Estados Unidos de Norteamérica,
Peni y Puerto Rico.

En la programacién de conciertos se incluyé una serie de obras de compositores nacionales. En
el concierto del 4 de octubre se escucharon las siguientes: Ceremoniad J1, para piccolo y bajon cromati-
co, de Leonardo Garcia; Duelo de Rhin y Merlot, para clarinete y 2 bajones cromdticos, de Boris Alvarado;
Resonantes, para 4 flautas y 6 flautas bajas pregrabadas, de Aliocha Solovera, ¥ Relief 2b, para 2 tarkas,
flauta en sol, flauta baja y electroacustica, estreno en Chile, de Boris Alvarado. Todas estas obras fue-
ron interpretadas por el Ensamble Antara de la PUC, que dirige Alejandro Lavanderos. Ademds, la
Orquesta de Instrumentos Autéctonos y Nuevas Tecnologias de la Universidad Nacional de Tres de
Febrero, de Argentina, dirigida por Alejandro Iglesia Rossi, presentd Lenguén, estreno en Chile, de
Sergio Ortega. En el recital del 5 de octubre se interpreté Quattro liriche brevi, op. 61, de Juan Orrego-
Salas, obra presentada por Miguel Villafruela (saxofén) y Leonora Letelier (piano). Por su parte, el
Ensamble Contemporineo de la Universidad de Chile, dirigido por Aliocha Solovera, interpreté Espe-
Jismos, de Cristidn Vdsquez, y Grissalla sobre papel, estreno de Juan Pablo Abalo. En el concierto del dfa
siguiente el Ensamble Trok-Kyo de percusiones de la Univerdad de Chile, dirigido por Eduardo Caceres,
incluyé en su programa Estudio para percusion N°4 de, Carlos Zamora. El 7 de octubre el Trio de Cima-
ra Eléctrico de la Escuela Moderna de Musica estrend Tido, El mate, La abuelay El abuelo, de Mauricio
Cornejo; el Sexteto de cuerdas de la Escuela Moderna de Msica estrend Te en Batucoy Sex-Teto, tam-
bién de Mauricio Cornejo; ademds el Cuarteto de Guitarras Eléctricas Quadros de la Escuela Moderna
de Musica presenté Nada es perfecto, de Emilio Miranda, Luchin (arreglo de Gastén Apablaza) y E!
aparecido (arreglo de Sebastian Vergara), de Victor Jara, A lo lejosy Charrasqueado, de Mauricio Yazigi.
En el dltimo concierto, el 8 de octubre, el Ensamble de Guitarras Eléctricas de la Pontificia Universi-
dad Catélica de Valparaiso estrené Kotd, de Boris Alvarado.

En el Salén Cardenal Fresno del Centro de Extensién de la PUC, el 8 de noviembre, se realizé un
Homenaje a Neruda, a cargo del Ensamble Oriente de 1a PUC. El programa estuvo configurado por
las siguientes obras: CDTI para ensamble y sonidos electroactsticos, de Rodrigo Sigal; La noche en la
isla, op. 125-A, y El vienio en la isla, op. 125-B, para baritono (Leonardo Aguilar) y conjunto instrumen-
tal, con textos de Pablo Neruda, de Herndn Ramirez; Nerudiana, acotacién épica para dos actores
{Sidharta Corvalin y Pamela Diaz-Lobos) y 11 instrumentos, sobre textos de Peileas y Melisanda de
Pablo Neruda, y Palabras de poeta, para narrador (Luis Vera) y conjunto instrumental, con textos de
Pablo Neruda, de Fernando Garcia. La direccién musical de las obrasestuvo a cargo de Boris Alvarado.

Del 22 al 28 de noviembre se desarroll6, en el salén Cardenal Fresno del Centro de Extensién el
XIV Festival de Miisica Contemporanea Chilena. El dia 22 de noviembre se escucharon las siguientes
obras de autor nacional: Lamentos de Puelche, para flauta (Paola Muiioz) y electrénica, de Juan Pablo
Abalo; Asiy para conjunto instrumental, de Santiago Astaburuaga; Espefismos, para conjunto instru-
mental, de Cristiin Visquez; Corpus V2, para flauta (Pablo Ramirez) y electronica, de Matias Troncoso,
€ In-verso, para conjunto instrumental, de Aliocha Solovera. La agrupacién instrumental que participd
en el concierto fue el Ensamble Contemporaneo dirigido por Aliocha Solovera. En el concierto del 23
de noviembre se incluyeron las siguientes composiciones: Arutceler, para violin (Paula Poveda) y piano
(Dante Sasmay), de Felipe Hidalgo; Diio tres, para percusiones (Gerardo Salazar) y saxofén {Miguel
Villafruela), de Gabriel Matthey; Saxophon Quartet, op. 8, (Cuarteto Villafruela), de Ramén Gorigoitia;
Koni, para clarinete bajo (Dante Burotto) y percusiones (Ricardo Vivanco y Gerardo Salazar), de
Paola Lazo; Antisonatachilitica A2, para percusioén (Gerardo Salazar) y piano (Miguel Angel [iménez),
de Eduardo Céceres; Horizontal-vertical-oblicuo, de jorge Springinsfeld, y La Santa Cruz de Aroma hablé a
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Huasquifia (obra por encargo SCD 2003), de Rafael Diaz, ambas interpretadas por el Ensamble Antara
de la PUC. En el tercer concierto se presenté jugar, de Federico Schumacher, dentro de la actuacién
del Pierrot Lunaire Ensemble de Viena. Fl recital del 25 de noviembre incluyé Da, para dos flautas,
(Karina Fischer y Guillermo Lavado). de Pablo Aranda; Flexfls, para dos flautas (los mismos intérpre-
tes), de Alejandro Guarello, y Nodo, para dos flautas solistas (Fischer y Lavados) y conjunto instrumen-
tal (Taller de Misica Contemporanea UC) bajo la direccién de Pablo Aranda, de Cristidn Morales. El
concierto del 27 de noviembre estuvo a cargo del Taller de Miisica Contempordnea UC, dirigido por
Pablo Aranday presentaron las signientes obras: Muerio, de Rodrigo Arriagada; Nada, de Alvaro Niifez;
Budi, de Gustavo Barrientos; Canios de Catulo, de Tomds Koljatic; Foliv, de Andrés Nuhez, y layux-aus,
de Daniel Osorio. En el Gltimo recital se presentaron las siguientes creaciones: Il senvio II, para dos
violines (Cecilia Carrére e Isidro Rodriguez), de Miguelingel Clerc; Balos, para dos violines (los mis-
mos intérpretes), de Gabriel Gilvez; Keana (Padre Nuestro), para soprano (Paulette L'Huissier), guita-
rra (Sebastidn Wallerstein), percusiones (Mauricio Ruizy Cristian Villagrdn) y piano (Rodrigo Rubilar),
de Manuel Contreras, quien también actud como director; Juegos de artificio, para clarinete (Luis Rossi),
de Fernando Rosas; Cafralange, para dos viclines (C. Carrére e 1. Rodriguez), de Sebastidn Jatz, y Baff,
para flauta (Karina Fischer), violin (Sebastian Acevedo), piano (Clara Sandoval), oboe y corno inglés
(Francisco Naranjo), percusién (Cristidn Hirth), dirigidos por Jorge Cornejo, de Anselmo Ugarte.

Universidad de Chile, Auditorio Facultad de Arguitectura y Urbanismo

En los dias 25, 27 y 28 de octubre se llevd a efecto el Encuentro de Jévenes Compoasitores de Chile. E1
25 se interpretaron las siguientes obras: El imaginario de Arkel (electronica), de Nicolas Lascar; Aromos
para tenor (Daniel Farias) y piano (Pilar Pefia), de Héctor Garcés sobre textos de Nicanor Parra;
Amena (sintetizador), de Ivin Aedo; Zentralgefingniss {electrénica), de Pedro Alvarez; Para hablar desde
la muerte, para tenor (Daniel Farias), guitarra (Matias Insunza), cello (Miguel Arredondo) y piano
(Miguel Sepilveda), de Christian Pérez; Recitativos, para tenor (Daniel Farias) y piano (Miguel
Sepiilveda), de Fernando Garcia, y Optikalis 01 (audio visual), de Andrés Ferrari. El 27 de octubre se
escucharon las siguientes obras: Preludus yn Pajarystykus I y LI, para piano (Victor Ortiz), de Victor
Ortiz; Triptico N°1, para flauta (Vicente Vaccani) y piano (Victor Ortiz) de Alvaro Jiménez Palomino;
Jugesis | (electrénica), de Sebastidn Ramirez; Cancion de cuna para un hipopétamo, para cello (Javiera
Abalo) y piano (Kenya Godoy), de Guillermo Eisner; La mujer perfecia, para piano {Carolina Holzapfel)
y voz en off; de Carolina Holzapfel, Tonade N° 5, de Pedro Humberto Allende, La curicana (tonada) y
Preludio, de Ramé6n Hurtado; estas tres tltimas obras fueron interpretadas por el Conjunto de Percu-
siones Rythmus, que dirige Elena Corvalin. En el 1iltimo programa del encuentro se tocaron las si-
guientes composiciones: No kay mal que del capital no venga, para piano (Oscar Leal), violin (Gustavo
Vergara) y dos bailarines (Francisca Espinoza y Paulina Rebolledo), de David Retamal, y El escondite del
Trauce, para piano (Luciano Claude), de Cristidn Retamal; Repercusidn, para piano {Luciano Claude),
de Luciano Claude.

Universidad de Chile, Teatro de la Universidad de Chile

Los dias 22 y 23 de octubre de 2004 se presents la Orquesta Sinfénica de Chile, bajo la direccién. de
David det Pino Klinge, en un concierto en el que se despidio del publico capitalino antes de viajar a
Alemania. El programa se inici6 con Aires chilenos, de Enrique Soro.

En enero de 2005 la Orquesta Sinfénica de Chile ofreci6 una temporada de concierto de verano.

El primero de ellos se efectué el 7 del mes y alli se incluyd Suite latinoamericana, de Luis Adwvis. La
orquesta estuvo dirigida por David del Pino Klinge. En ¢l segundo concierto, siempre bajo la direc-
ci6n de su titular, la Orquesta Sinfénica rindié el anual “Homenaje a una vida profesional”, que en
esté ocasién sirvié para recordar la labor realizada por el oboista Enrique Pena y el cellista Jorge
Romar, quienes interpretaron Pieut de concierto, de Rietz, y Concierto N° 1, de Haydn, respectivamente.

Universidad de Chile, Teatro Oriente

Los dias 21, 22, 23 y 24 de octubre, el grupo Los Jaivas puso en escena Alturas de Macchu Picchuy; y los
dias 27 y 28 de diciembre, en el mismo teatro, se presentd la cantata popular de Luis Advis, con textos
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de Violeta Parra, Cento para una semilla. La interpretacién de la obra estuvo a cargo de Isabel Parra, el
grupo Inti-Illimani (Horacio Durdn, Horacio Salinas, José Seves, Jorge Ball, Camilo Salinas, Fernando
Julio, Danilo Donose) y la actriz Ximena Rivas, quien actué como relatora.

Universidad de Chile. Sala Isidora Zegers

Entre el 6 de octubre y el 4 de noviembre de 2004 se realizé un ciclo de conciertos dedicado a cinco
compositores chilenos. En el primer concierto, en homenaje a Alfonso Leng, se interpretaron sus
siguientes obras: Cuatro dolovas (Danilo Pérez, pianista), Preludios N° 1y N° 2 {Daniel Saavedra, pianis-
ta), Otorial N°1 (Patricio Valenzuela, pianisia) y las canciones Du Fragst, Vigilien, Cima y Schlusstuck
(Carmen Luisa Letelier, contralto; Elvira Savi, pianista). El segundo recital se efectus el 13 de octubre
y estuvo dedicado a Enrique Soro. En ¢l programa figuraron las siguientes obras: Noveleta ¥ Andante
appassionato, para piano (Patricio Valenzuela), y las canciones n souvenir, Nel bosco, Storia duna bimbay
Canto de lu luna, para soprano (Carolina Mufioz) y piano (Alfredo Saavedra). El 20 de octubre se
realizé el tercer recital, con misica de Alfonso Letelier. Se incluyeron las composiciones siguientes:
antifonas Vi el agua..., Los cuerpos de los santos..., He agui el taberndculo. .., Habia un dngel... y Mi casa serd
llamada casa de oracitn. .., para solistas (Carmen Luisa Letelier y Carolina Mufioz), coro (Cantoria
Artes, dirigida por Silvia Sandoval) y érgano {Miguel Letelier}. E1 27 de octubre se llevé a efecto un
recital dedicado a René Amengual. En la ocasién se interpretd una seleccién de Aum infantil, op. 3
(Habia una vez una princesa, Hojas muertas, Faisaje y Arroyuelo), para piano (Pablo Cepeda); Burlesca,
para piano (Gabriela Acevedo), y las canciones Chanson d'automne, Me gustas cuando callas. .. y El vase,
para contralto (Carmen Luisa Letelier) y piano (Alfredo Saavedra). El dltimo concierto del ciclo se
presentd ¢l 4 de noviembre y fue un homenaje péstumo al compositor Carlos Botto. De su catilogo se
incluyeron Fantasia, op. 25, para guitarra (Lnis Orlandini), Cuatre canciones quechuas (La flor de kanti,
La lagartija, Dulce sauce’y Hoy es el dia de mi partida), para contralto {(Carmen Luisa Letelier) ¥y piano
(Alfredo Saavedra), Scherzo N° 2, op. 40, para piano (Dafna Barenboim) y Sonaia N° 2, op. 49, para
piano (Maria Iris Radrigin).

E17 de octubre se present el disco Conceriante. Misica de edmara para saxofon, de Miguel Villafruela,
con obras de Juan Orrego-Salas. Presentaron el CD el decano de Ia Facultad de Artes de 1a Pontificia
Universidad Catélica de Chile, profesor Jaime Donoso, y el director del Departamento de Musica y
Sonologia de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, profesor Mario Silva Solis. Ademas, el
saxofonista Miguel Villafruela, acompanado por la pianista Leonora Letelier, interpretaron Quatiro
liviche brevi, op. 61, para saxof6n alto y piano, de Orrego-Salas. El 15 de octubre se efectué un Encuen-
tro de Miisica Contemporinea en la que se interpretaron obras de los siguientes autores: Victor Ortiz
(Prefudus yn Pajarystykus, para piano), Emilio Ovalle (Estados alterados, para piane), Cristidn Retamal
(El escondite del Trauco, para piano), Héctor Garcés (Aromos, para tenor y ptano), Alejandro Fuentes
(Guitarra 1, para guitarra), Javier Mufoz (Elevacidn entre el bien 3 el mal, para didgeridoo (nombre que
recibe el yidaki, aeréfono originario de Australia) y piano, Alvaro_]iménez (Triptice, N°1 para flauta y
piano), David Retamal (Ne kay mal que del capital no venga, para violin y piano), Cirilo Vila (Hojas de
otofie, con dos bailarines), Eugenio Grandi { Truenos, musica electrénica) y Oscar Leal (G.EA., para
6rgano). La pianista Patricia Castro ofrecié un recital el 21 de octubre y en su programa contemplé
Estudios N° 4 y N° 6, de Pedro Humberto Allende, y Rapsodia chilensis. Una primavera para el profeta
(Franz Liszt), de Cirilo Vila.

El 2 de noviembre el Cuarteto de Flautas “Vientos de América” (Andrés Arévalo, Rodrigo
Hormazdbal, Jeremias Niifiez, Jaime Kichele, director} interpreté Gauchada, de Claudio Acevedo,
Chacarera de Ramirez, de Juan A. Sdnchez, ¥ Caifira, de Elizabeth Morris. El 3 de noviembre, en un recital
de piano, se escuchd Juggos (Francisco Villarroel), de Ida Vivado, ¥ Tonada N°5 (Jaime Carter), de Pedro
H. Allende. El 4 de noviembre el Ensamble Moderno (Wilson Padilla, flauta; Jorge Espinoza, fagot, y
Partricia Castro, piano) ofreci6 un recital en el que se incluyd Rapsodia chilensis. Una primavera para el
profeta (Franz Liszt), para piano, de Cirilo Vila, Estudios N° 4 y N° 6 para piano, de Pedro H. Allende. E1 10
de noviembre, el guitarrista Gonzalo Ciceres dio un recital en el que toco Siete preludios, de Miguel
Letelier. El 15 de noviembre se presents “Neruda sus versosy la miisica”. En este espectdculo participé
el actor Mario Lorca, quien recité algunos poemas de Pablo Neruda, intercalados con algunas cancio-
nes con textos del poeta. En la primera parte, “Al amor”, se escucharon, de Carmela Mackenna de
Cuevas, Poema de amoy, para soprano (Marisol Gonzélez) y piano (Constanza Rosas); de Sergio Ortega,
FPequeiia Rosa, No silo el fuego, La reina'y El viento es un caballo, para soprano (Clara Molina) y piano
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(Cristina LizamaY, y Fl viento en la isla, para tenor (Leopoldo Pohl) y piano (Constanza Rosas), de
Eduardo Ciceres. En la segunda parte, “Odas”, se interpretaron Recuerdo el mar, para tenor (Leopoldo
Pohl) y piano (Constanza Rosas), de Cirilo Vila, y, de Juan Orrego-Salas, se presentaron Oda al aire,
Oda a la cebolla y Oda al pan, interpretadas por Marisol Gonzilez (soprano) y Alejandro Peralta (guita-
tra). La tercera parte del espectdculo, “Las contingencias”, coniemplé misica de Eduardo Céceres, de
quien se interpreté Las mdscaras, para tenor ( Jaime Caicompai), tambor (Ricardo Herrera) y piano
(Constanza Rosas); de Juan Pablo Gonzélez, del que se escuché Tirania, para tenor (Daniel Farias) y
piano (Cristidn Lizama}; otra obra de Cirilo Vila, El fugitive, para tenor {Jaime Caicompai) y piano
{Constanza Rozas); de Gustavo Becerra, No me lo pidas, para tenor (Daniel Farias) y piano (Cristidn
Lizama), y de Vicente Bianchi, de quien se canté Tonada de Manuel Rodriguez, que fue interpretada por
Fernando Carrasco, acompandndose de guitarra. El 22 de noviembre, la soprano Valentina Villonta
acompafada por Edwin Godoy, interpretaron Romancillo, de Juan Orrego-Salas. El 26 de noviembre el
guitarrista Felipe Vera presents Estudio N° 2, de Pablo Délano; Alejandra Urra, el Estudio N° 1, tam-
bién de Délano, y Julio Armijo presentd A un bosque de iiires, de Ivan Barrientos. En el concierto del 28
de noviembre, dedicado al “Dia de la miisica nacional”, entre las muchas obras que se interpretaron
figuré el Andante appassionato (Daniel Saavedra, pianista), de Enrique Soro, y Estudio (Ensamble de
percusiones “Trok — Kyo”, director, Eduardo Ciceres), de Carlos Zamora. El 30 de noviembre, en el
Concierto del curso de Camara de percusion, dirigido por Elena Corvalan, se tocd Tonada N° B, de
Pedro Humberto Allende, y Preludis, de Ramoén Hurtado.

El 7 de diciembre de 2004 actué el Conjunto de Camara de Percusién, dirigido por el profesor
Patricio Hernandez. En el programa se incluyé Chilenita 1T, de Gabriel Matthey. E1 10 de diciembre
ofrecié un recital la saxofonista Virginia Covarrubias. En el programa estrené Quipu N° 1. Se avanza
con el vienio en lus manos, para saxofén alto y electréonica, de Christian Pérez.

E1 5 de enero de 2005 se presentd el violinista Elfas Allendes acompafiado por Dante Sasmay. En el
recital que ofrecieron incluyeron la Sonata para violin y piano, en La mayor, op. 13, de Juan Orrego-
Salas. Entre el 17 y el 21 de enero se realizé el Festival Internacional de Mtisica Contempordnea 2005. El
dia 17 se presentaron las siguientes obras de compositores chilenos: Fantasia, op. 25, para guitarra (Luis
Orlandini), de Carlos Botto; se estrené Gapricho, para violin (Juan Sebastidn Leiva) y computadora de,
Mario Mora; Partita 1999, para guitarra (Sebastidn Wallerstein), de Gabriel Matthey, y Octavianas, para
soprano ( Claudia Godoy), flauta (Herndn Jara) , viola (Luis José Recart) y guitarra (Luis Orlandini), de
Celso Garridolecca. El 18 de noviembre se incluyeron obras de los siguientes compositores chilenos:
Pulss, para percusionistas (Ensamble de Percusién “Xilos™), de Félix Carbone y Kong-Kong, para
mezzosoprano (Catherine Cartes), xiléfono (José Diaz) y dos guitarras (Francisco Pinto y Pablo Pala-
cios), de Fernando Julio, estreno dirigido por Boris Alvarado; Negato, para dos guitarras (Mauricio Gémez
y Patricio Araya), de Andrés Gonzalez; ReCUERDAS], para cuarteto de guitarras (Daniel Diaz, Francisco
Pino, Marcos Mufioz y Pablo Palacios), de Cristidn Galarce; Saltarin se llamaba el proféta, estreno para
piano (Priscilla Vergara), de Sebastian Ramirez; Encandomblé 1 (estreno en Chile), para percusiones
(Ensamble de Percusion “Xilos"), de Rafael Diaz; Piro. Cuairo piezas para tres amiges, para clarinete (Isabel
Césped), marimba (Maria José Opazo) y contrabajo {Gonzalo Venegas), estreno de Felipe Rubio; Zora
dmbula, para guitarra (Esteban Espinoza), de Bryan Holmes, y Alirove. 9 piezas para 9 instrumentistas, para
dos cantantes (Loreto Pizarro y Catherine Cartes), flauta {Alejandro Lavanderos), violin (Johanna Be-
llo), percusiones (José Diaz y Nicolds Moreno), piano (Samuel Quezada), de Valeria Valle; la obra fue
dirigida por Boris Alvarado. E1 19 de noviembre, las siguientes obras de compositores chilenos figuraron
en el programa: Recuerdo el mar (texto: Pablo Neruda), para tenor (Daniel Farias) y piano (Cirilo Vila),
de Cirilo Vila; Cantes ceremoniales para aprendiz de machi, para coro femenino a cappella (Coro Femenino
de Camara de Ia Pontificia Universidad Catélica de Valparaiso, PUCV, director: Boris Alvarado), de
Eduardo Ciceres, y el estreno de Ballo. Baile para 7 percusionistas (Ensamble de Percusion “Trok —Kyo”,
director: Eduardo Cécares), de Boris Alvarado. El dia 20 del mismo mes se presentaron las siguientes
obras: Nebula VIL para violin amplificado (Davor Miric), de Oscar Carmona; Para hablar desde la muerte,
para tenor (Daniel Farias), guitarra (Enrique Paz), cello (Miguel Arredondo) y piano (Miguel Sepiilveda),
de Christian Pérez; Azares, para dos guitarras (Luis Orlandini y Cristidn Alvear), de Carlos Zamora; Tres
liricas (estreno), para voz (Gladys Bricefio) y piano (Eleonora Coloma), de Jorge Martinez; Nowmenos,
para guitarra eléctrica preparada y fietless (Ramiro Molin a), bateria, accesorios y sampler (Andrés Bacza)
y saxofdn altoy baritono (Alejandro Rivas), de Ramiro Molina, y Memoria de los Andes, para coro mascu-
lino (Silvia Sandoval, directora), de Edgardo Cantén.

En el tiltimo concierto, el 21 de noviembre, se interpretaron las obras de auter chileno que se
consignan a continuacién: Preludios N°4, N°2, N°5, N°10, N°13 y N°12, para piano {Mariana Grisar),
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de Luis Advis; No me Io pidan ( texto de Pablo Neruda), para tenor (Daniel Farfas) y piano (Cirilo Vila)
de Gustavo Becerra; Cuatro adivinanzas, para coro mixto (Coro Magnificat, directora: Marcela Cana-
les), de Roberto Falabella; La llave de vidrio, para cuarteto de flautas (Christian Vasquez, Christian
Gonzdlez, Claudia Riquelme y Favio Villaroel) y electrénica, de Francisco Concha; Canciones de asom-
bro, para voz (Elena Pérez) y cuarteto instrumental (David Barrientos, clarinete, Nadia Salinas, violin,
Paulina Mihe Viehoff, cello y Silvia Sandoval, piano y direccién), de Pablo Délano; y Cinco danzas
breves, para cuarteto de saxofones (Cuarteto de saxofones Villafruela), de Luis Advis, compositor al
que estuvo dedicado este tltimo concierto, ocasién en que se dirigi6 al pitblico ¢l musicélogo Juan
Pablo Gonzilez. El concierto inaugural fue un homenaje péstumo al compositor Carlos Botto, opor
tunidad en que hizo uso de la palabra ia musicéloga Julia Grandela; en el tercer concierto se le rindié
un homenaje al Premio Nacional de Arte, Mencién Musica, 2004, compositor Cirilo Vila. Intervino el
compositor y musicélogo uruguayo Coritin Aharonidn.

Otras salas y recintos

El 27 de octubre, en la Sala Claudio Arrau del Teatro Municipal, se presentaron los ganadores del
certamen Flora Guerra, los jévenes pianistas Patricio Valenzuela y Danor Quinteros, quienes contem-
plaron en sus programas obras de Enrique Soro y Alfonso Leng.

El9 de noviembre de 2004 la Camerata Universidad Andrés Bello, dirigida por Santiago Meza, en
el Campus Casona de Las Condes, ofrecié un concierto en el que se interpretd, entre otras obras,
Andante, para cuerdas, de Alfonso Leng.

El 10 del mismo mes, en la Parroquia Maria Madre de Misericordia, el pianista norteamericano
Byron Scheukman dio un concierto en el que contemplé tres Preludios, de Luis Advis.

El 20 de noviembre, en el Centro Cultural Maturana 100, el Consorcio de Universidades Estatales
rindi6 un homenaje al poeta Pablo Neruda y al musico Vicente Bianchi, mediante un concierto que se
titulé Neruda y Bianchi en canciones. La Orquesta Clasica de la Universidad de Santiago de Chile, acom-
panada por un coro masivo de universitarios, bajo la direccién de Vicente Bianchs, interpretaron una
seleccion de obras del compositor con textos de Neruda,

La Orquesta de Cimara de Chile, dirigida por Fernando Rosas, se presenté el 9 de diciembre en
la Parroquia de Nuestra Sefiora del Rosario. En el programa figuré el estreno de Fatima, de Rafael
Diaz. Al dia siguiente el mismo programa se repitié en el Teatro Municipal de Nufioa.

El 13 de diciembre, en el Teatro ARCIS, el Coro de la Universidad ARCIS presenté la Cantata de
los Derechos Humanos, de Alejandro Guarello.

El 20 de diciembre, la Orguesta Nocedad de la Pintana, que dirige Felipe Hidalgo, realizé un
concierto en la Plaza de la Vera Cruz del barrio Lastarria. En esta ocasién la orquesta interpreté entre
otras obras, composiciones de Violeta Parra y Camahueto, de Jaime Barrfa.

En las Regiones

Gira del Felici Piano Trio por las ITi, IV, V'y IX Regiones

La agrupaci6n Felici Piano Trio, formado por la violista alemana Rebeca Hang, el cellista estadouni-
dense Brian Schuldt y la pianista chilena Paulina Zamora, establecida en la Universidad de Indiana,
efectué una gira por nuestro pais, realizando clases magistrales y conciertos en distintos lugares. La
agrupacion actué el 26 de noviembre en la Cruz del Milenio de Coquimbo (IV Regién); los dias 27, 28
¥ 23 del mismo mes se presents en Copiapé (111 Regién); el 3 de diciembre en la Universidad Catélica
de Temuco (IX Regién), y el 5 de diciembre en la Universidad Catélica de Valparaiso (V Regién). En
sus presentaciones el conjunto visitante contemplé Trio mégico, de Gabriel Matthey.

1V Regién

En noviembre se desarrollé en La Serena una serie de conciertos en el marco del Festival de Musica
Contemporinea de la Poniificia Universidad Catélica de Chile. El 5 de noviembre sc presentaron las
siguientes obras en el Salén Pentigono de la Universidad de La Serena: Espejos, obra audiovisual de
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Mario Arenas; Preludios 1, 3, 6, 8 y 12, para piano (Valeria Prado), de Luis Advis; Leve, para tenor
(Alvaro Zambrano) y piano {Felipe Verdugo), de Esteban Correa; Concierfo, para cuatro pianos
sampleados, Pensando en Nancarrow, misica electrénica de Gustavo Becerra; ademds, Nortap, de Jeréni-
meo Castro, Dominios innecesarios, de Sebastidn Errdzuriz, y Nuevas visiones, de Fernando Garcfa, tres obras
para percusiones, que fueron interpretadas por el Ensamble de Percusién de la Universidad de La Sere-
na (Camila Sinchez, Valentina Nobizelli, Natalia Tapia, Simone Caiafa y Raimunde Garrido, director).
El 16 de noviembre el programa presentado incluyé: Pour Kiavies, de Alejandro Guarello; Muerto, de
Rodrigo Arriagada, y Lubally, de Boris Alvarado, obras interpretadas por el pianista Horacio Tardito. E1
dia 20, el Taller de Musica Contempordnea UC, que dirige Pablo Aranda, interpreté Nada, para dos
flautas v dos guitarras, de Alvaro Nitfiez; ... y una flor para esta y otras primaveras, para flauta, de Cirilo Vila,
y Budi para flauta, guitarra, cello y percusién de Gustavo Barrientos. E126 de noviembre se presento el
Pierrot Lunaire Ensamble de Viena, que incluyé en su programa Jugar, de Federico Schumacher.

V Regién

El12 de septiembre de 2004, en el Casino de Vina del Mar, se presento el guitarrista Juan Mouras. Entre
las obras interpretadas figuraron, de su autorfa, Tonada del mary Bolero,y en un recital poético musical,
con la participacién de Ester Rojas y Roberto Hoffmann, se escuch6 la musicalizacién de los poemas
de Pablo Neruda Las palabras, Oda al caldillo de congrioy Poema XV, realizada por Juan Mouras.

Entre €l 6 v el 13 de noviembre, en el Teatro Municipal de Viiia del Mar, se efectud el XXXI
Concurso Internacional de Ejecucién Musical “Dr. Luis Sigall”, dedicado este afio a la guitarra. En esta
ocasién las obras obligatorias que debieron ejecutar los concursantes fueron Preludio unoy Preudio dos,
de Gabriel Matthey.

Gira de conciertos por la VIII y IX Regiones

Entre el 25 de octubre y el 8 de noviembre, el trio formado por Juan Mouras y Guillermo Ibarra
(guitarristas) y Pedro Yurac (clavecinista), con el apoyo de FONDART, realizaron una gira de 30 con-
ciertos didécticos por las localidades de Yumbel, Chilldn, Coihueco, Quirihue, Quilleco (VIII Regidn),
ademis de Temuco, Pitrufquén, Freire, Curacautin, Victoria, Collipulli y Nueva Imperial (IX Regibn).
En el repertorio presentado figuraron Tres didlogos, para dos guitarras, de Fernando Garcia, e Imdgenes
del sur, para dos guitarras y clavecin, de Juan Mouras.

Entre el 20 y el 23 de octubre el guitarrista Juan Mouras realiz6 una gira a Chiloé. Actué junto a la
Orquesta Victor Domingo Silva, de Coyhaique, en las iglesias declaradas Patrimonio de la Humanidad
de Castro, Dalcahue, Tenatin y Quemchi. Alli interpret6, de Geografia musical chilena, del propio Juan
Mouras, Desiertos (1. Huara de las estrellas, 2. Floves del desierto, 3. Cachimbe y trote) y sus obras para guitarra
sola, Zamba para una estrellay Tonada del mar. Posteriormente, el 11 de noviembre, Mouras ofreci6, en
el Salén del Diario Austral de Valdivia, un recital de guitarra en que incluy6 sus obras Zamba para una
estrellay Tonada del mar, junto a Tres prefudios, de Darwin Vargas. Al dia siguiente, en la Sala Monsefior
Valdés, Juan Mouras estrené su obra Invoco un nombre: Pablo, con textos de Enrique Valdés, Participa-
ron en el estreno el Cuarteto Proarte, de la Universidad de Los Lagos de Osorno, y el Coro de la
Universidad de Los Lagos.

Entre el 27 de enero y el 5 de febrero de 2005 se efectud la version nimero 37 de Las Semanas
Musicales de Frutillar. E1 28 de enero ofrecié un recital el pianista alemén Michael Korstick, en el que
inauguré el nuevo piano Steinway de la Corporacién Gultural Semanas Musicales de Frutiliar. En su
recital, Korstick incluyé la Tonada N° 5, de Pedro Humberto Allende.

XI Region
El 26 de noviembre se celebré con un concierto en la Catedral de Coyhaique el Dia de la Musica, En

éste actud el Ensamble de Orquestas de Coyhaique, formado por la Orquesta de la Escuela de Musica
de la ciudad y la Orquesta Victor Domingo Silva. Se interpretd, de Geografia musical chilena, de Juan
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Mouras, Desiertos (1. Huara de las estrellas, 2. Flores del desierto, 3. Cachimbo ¥ troie) y arreglos sinfénico
corales de piezas de Haendel realizados por Mouras.

Muisica chilena en el exterior

Segiin las informaciones llegadas a la RMCk las obras de compositores nacionales que se sefialan a
continuacién se han presentado Gltimamente en el exterior.

Actividades de Federico Schumacher en el exterior

El compositor Federico Schumacher tuvo una nutrida agenda de conciertos durante 2004, entre los
cuales se destacan el estreno de su obra Minga Sola I, para electroaciistica en 8 canales, durante el
Festival Miisica Viva en Lisboa, Portugal, el 10 de septiembre, v €l estreno de la pieza pedagégica
Jardin de la noche, para quinteto, electrénica, objetos sonoros y teléfonos celulares (encargo del Con-
servatorio de Blanc-Mesnil, Francia), en el Forum Culturel de la ciudad de Blanc-Mesnil, e] 9 de junio.

También se destaca su participacion en diferentes festivales europeos y latinoamericanos, tales
como el Festival “Zeppelin: del acuerdo y del conflicto”, realizado en Barcelona durante mayo y en
Zaragoza durante septiembre. Alli fue presentada la obra On the Radio, 6h, ok, oh. Esta misma obra fue
tocada en el Festival de Cuenca, Ecuador, €] 12 de julio, donde ademas fue seleccionada para formar
parte de un disco compacto de memorias del festival, de préxima aparicién. Ademds, esta pieza se ha
interpretado en conciertos en Atenas (Mikro Mousiko Theatre, 13 de mayo), Buenos Aires (Auditorio
el Aleph, Centro Cultural Recoleta, 6 de junio), Berlin (Electronische Studio de la Universidad Técni-
ca de Berlin, 12 de noviembre) y Paris (Fundacién Argentina, Cité Universitaire, 26 de enero). La
obra Estrellas compactas ha sido presentada en conciertos en Marsella (Cité de la Musique, 22 de
marzo), Nevers (Teatro Municipal, 20 de marzo), en el Festival Elektrophonie (Saline Royal, Mons,
Francia, 11 de julio), en el Festival “Caen, soirs d’été” (Caen, Francia, 5 de agosto) y en el programa

“Fin de mois difficiles” de la radio France-Musiques, el 17 de diciembre. Esta misma obra fue selec-
cionada por el compositor e investigador Ricardo Dal Farra para formar parte de un grupo de 30
obras electroacisticas latinoamericanas escuchables en internet desde el sitio de la Fundacién Daniel
Langlois. La obra MingaSola I, ademds de su estreno en Portugal, fue programada en el concierto “La
musica de la ausencia”, realizado en el aula magna de la Universidad de Lille 3, dedicado a obras de
compositores latinoamericanos residentes en Europa.

Por dltimo, Federico Schumacher ha sido recientemente designado compositor en residencia
para la temporada 2005-2006 por el estudio APREM (Association pour la Recherche et
I'Experimentation Musical) de la ciudad de Nevers, Francia. Esta designacién incluye el encargo de
una obra electroaciistica que serd estrenada en febrero de 2006 y la realizacién de charlas, conciertos
y clases magistrales para los alumnos del estudio y piiblico en general.

Presencia de la CECh en el exterior

La Comunidad Electroacustica de Chile (CECh) es miembro desde el afio 2003 de la Confederacién
Internacional de Miisica Electroaciistica (CIME-ICEM). En esta calidad es regularmente invitada a
participar con obras de sus integrantes en conciertos organizados por las federaciones miembros de la
CIME. Durante el afio 2004 estas participaciones fueron las siguientes:

Festival Archipel, realizado en marzo de 2004 en Ginebra, Suiza, con las obras Les trajectoires du
réve {2003), de Adolfo Kaplan, y Constelaciones 1 (2003), de Felipe Otondo. Durante mayo, composi-
tores chilenos participaron por primera vez en la Tribuna Internacional de Muisica Electroacustica,
TIME, organizada por el CIM-UNESCQ, 1a CIME. v el CEMAT- Italia. Este evento se realizé en Roma,
¥ las obras chilenas participantes, producto de un concurso nacional realizado en conjunto con el
programa Siglo XX de Ia Radio Beethoven, fueron: La sombra del sonido (2002), de Adolfo Kaplin; Estrellas
compactas (2003), de Federico Schumacher; Deita (2003), de José Miguel Candela, y Corpus (2003), de
Matias Troncoso. En junio se realizé un concierto de compositores chilenos dentro del Festival “Synthése
04", organizado por el Instituto Internacional de Misica Electroaciistica de Bourges, IMEB. Las obras
participantes de este concierto fueron: 9dr. 13 (2003), de José Miguel Fernandez; La sombra del sonido

115




Revista Musical Chilena / Creacién musical chilena

(2002), de Adolfo Kaplin; Yuga (2001), de Rodrigo Cédiz, y Objetos encontrados (2004), de Felipe Otondo.
El concierto fue presentado por Federico Schumacher y Felipe Ctondo, quienes espacializaron las
obras. Durante este mismo mes, el compositor y artista multimedia Félix Lazo fue invitado al Festival
de Musica Electroaciistica “Contacto”, en Lima, Perd. En septiembre fueron presentadas en el Festival
“MusicaViva”, en Lisboa, Portugal, las obras ID-Fusiones (2003), de Rodrigo Cadiz, y Hers Chant (2004),
de Adolfo Kaplin. Ambas obras utilizan el video junto a la musica electroacustica. En noviembre la
obra Wérika (2003), de Cecilia Garcia Garcia, particip en el Festival “Progetto Musica 2004” en Roma,
organizado por la Federacién Italiana CEMAT. En diciembre las obras En (2004), de Matias Troncoso,
y Weértka (2003), de Cecilia Garcia Garcia, fueron presentadas en el festival “Punto de Encuentro”,
organizado por la Asociacién de Musica Electroactistica de Fspafa, AMEE, realizado en Madrid.

Federico Schumacher

Gira de la Orquesta Sinfinica de Chile a Alemanic

En el mes de noviembre la Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por David del Pino Klinge, realizé su
primera gira de conciertos por Alemania. En todos sus programas incluyo Aires chilenos, de Enrique
Soro. El primer concierto se realizé en Friedrichshafen, en la Graf Zeppelin Haus, €l 7 de noviembre.
Al dia siguiente, la Orquesta Sinfénica de Chile se presenté en Diisseldorf (Tonhalle); el 9 de noviem-
bre, la agrupacion sinfonica universitaria actud en la iglesia de Getsemani, en Berlin, en homenaje a los
15 afios de la caida del Muro y en recuerdo a Claudio Arrau, quien inici6 alli su formacion profesional.
Antes del concierto hablaron Rainer Eppelmann, presidente del directorio de Ja Fundacién para la
Reconstruccién de Berlin, y el embajador de Chile en Alemania, Mario Ferndndez, quien se refirid ala
vida y obra de Claudio Arrau. El cuarto concierto se efectud el 10 del mismo mes en Colonia (Teatro de
la Filarménica). La gira concluyd con una presentacién de la Orquesta Sinfénica de Chile, siempre
dirigida por David del Pino Klinge, en ¢l Castillo de Kiel, €l 11 de septiembre de 2004.

Nuestros composilores en festivales latinoamericanos

Del 12 al 21 de noviembre de 2004 se realiz6 en Caracas el XIII Festival Latinoamericano de Musica.
En este importante evento se interpretaron obras de Celso Garrido-Lecca (13 de noviembre) y Juan
Orrego-Salas (16 de noviembre).

Del 21 al 25 de febrero se efectué el Ciclo “Un puente entre dos milenios” 2005, organizado por
el Colegio de Compositores Latinoamericanos de Musica de Arte, en el gue se interpretd, el 24 del
citado mes, Serie para cello solo, de Fernando Garcia. Junto con la realizacién del ciclo de conciertos
y conferencias, se llevé a cabo la reunién anual del Colegio. En la asamblea plenaria se nombro Ia
nueva directiva de la entidad, siendo elegidos los siguientes compositores: Manuel de Elias (presiden-
te), Marlos Nobre (secretario), Afredo Rugeles (prosecretario) y Carlos Alberto Visquez (tesorero).

Maisica chilena en Montevideo

Fl 1 de diciembre de 2004, en el concierto “Paisajes con bisabuelos”, del Niiclec Nueva Musica de
Montevideo, en la Sala Zitarrosa, se realizé el estreno uruguayo de Dichos y alcances, para arpa, de
Fernando Garcia. La obra fue interpretada por la arpista Carolina Varvard.

En homenaje a_fuan Orrego-Salas se estrena La ciudad celeste

Con ocasion de celebrarse los 85 afios de vida del compositor Juan Orrego-Salas, el Latin American
Center de la Universidad de Indiana, organizé un coloquio titulado *Compositor y comunidad” que
se desarrollé los dias 4y 5 de diciembre de 2004, con importante participacion de ponentes de varios
paises, tales como Estados Unidos, Colombia, México, Australia, etc. Las actividades celebratorias del
85° aniversario del compositor chileno se cerraron con el estreno mundial de La ciudad celeste, de
Orrego-Salas, creacion que fue grabada para ser incluida en un: CD de las obras corales del composi-
tor. Fl concierto de estreno se efectud el 5 de diciembre en el Auer Hall del campus de la Universidad
de Indiana en Bloomington, y en la interpretacion de la cantata participaron solistas, coro y orquesta
de camara de 1a Universidad, bajo la direccién de Carmen Helena Téllez.
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Otras noticias

En Copenhague, Dinamarca, el dia 2 de septiembre del 2004, se estrené la dpera La Quintrala, del
compositor danés Lars Graugaard, permanente colaborador de la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile. Esta 6pera fue un encargo de la Unién Europea en la que participaron, de Dinamarca, el
compositor anteriormente mencionado; de Alemania, el director de escena Claus Martin y, de Suecia,
la libretista Greta Sundberg. Con un total de 40 funciones La Quintrala recorrié diferentes cindades
en Alemania, Suecia y Dinamarca.

La obra se sitia en el siglo XX, cuando La Quintrala -inspirada en Catalina de los Rios Lisperguer,
uno de los personajes mas enigmaticos y llamativos de nuestra época colonial- personifica a una
mujer poderosa, activa en la politica, duefia de importantes medios de comunicacién quien, a través
de su personalidad y posicién en la sociedad, manipula y consigue de su entorno acciones dirigidas a
obtener sus objetivos deseados. Este personaje manifiesta un trastorno sicolégico profundo, la debili-
dad del ser humano, caracteristica que la conduce a fines siniestros, tales como el asesinato de su
marido y de su hijastra, entre otros.

La Quintrale estd escrita para cinco cantantes. El papel de Catalina (La Quintrala), es interpreta-
do por una mezzosoprano; Ios de su hijastra y una periodista, estdn a cargo de dos sopranos, y su
amante y su marido son interpretados por dos baritonos. La obra estd compuesta en dos actos y consta
de catorce escenas, con una duracién total de dos horas. El libreto original esti escrito en sueco, y fue
usado en Dinamarca y Suecia. La traduccién alemana se empleé en Alemania.

Esta obra es no orquestal, por ende sin director de orquesta, y su acompanamiento se construye
con computadores interactivos. No existe ninguna cinta grabada con anterioridad; el sonido es produ-
cido por algoritmos que sintetizan el sonido en tiempo real y estos algoritmos estdn influidos por los
cantantes a través de un andlisis, también en tiempo real, hecho por la computadora. Los cantantes
interpretan su parte escrita en forma tradicional y trasmiten el mensaje musical, con una perfecta
integracién entre las voces y la electrénica.

De este modo, se entrega toda la responsabilidad de la interpretacién de la obra a los cantantes,
porque el acompafiamiento siempre se adapta a las inflexiones interpretativas que hacen los solistas.
Esta obra interactiva es [a primera en su género.

Cada uno de los cantantes lleva puesto un micréfono “microport” que, por radio frecuencia,
envia la voz a una mesa mezcladora, informacién que es enviada posteriormente al computador, el
que desarrolla un acompafiamiento en cuatro canales y que, a la vez, difunde el resultado en un
rectangulo alrededor del piblico.

Un video acompafa el desarrollo de la épera. En esta proyeccién se dramatizan violentamente
las emociones, acciones, pensamientos, obsesiones y temares de los personajes.

Sofia Asuncién Claro

Distinciones a nuestros miisicos

Alberto Dourthé Abbé. Hijo ilustre de la ciudad de Temuco
En septiembre de 2004 ocurrié algo extraordinario para la ciudad de Temuco y para la Corporacién
Santa Cecilia, pues se obtuvo la designacién de Hijo ilustre de la ciudad al distinguido violinista Alber-
to Dourthé Abbé. La Corporacién cumplié asi el anhelo de hacer Justicia a un hijo de Temuco que,
por los merecimientos de su vida artistica, justificaba sobradamente esta distincién. El actoconcierto
se realiz6 en la Sala de Conciertos de la Corporacién y conté con el marco del Coro Santa Cecilia,
Participaron en el acto representantes de entidades culturales, frente a los cuales el alcalde hizo entre-
g2 de un galvano, junto a las palabras del vicepresidente, Dr. Juan Antonio Durin, quien sefiaié los
reconocimientos y premios del distinguido musico en su trayectoria mundial. La pianista Marcela
Manziniy el cellista Claudio Santos interpretaron un escogido y hermoso programa para poner punto
final al acto-concierto, que resulté inolvidable para el galardonado, como lo expres6 emocionado y
agradecido.

Lucia Herndndex
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En septiembre de 2004, en Chillén, la Universidad del Bio-Bio otorgé la distincién “EDUCA UBB” a la
profesora Elisa Alsina Urziia, académica del Departamento de Musica y Sonologia de la Universidad
de Chile, por “su aporte significativo a la educacién y formacion de las nuevas generaciones”.

Fl17 de octubre de 2004, en la presentacién de clausura del V Encuentro Nacional de Orquestas
Juveniles e Infantiles, en el Gimnasio Municipal de Puerto Montt, el director ejecutivo de la Funda-
cién Orquestas Juveniles ¢ Infantiles, maestro Fernando Rosas, recibié la Orden al Mérito “Gabriela
Mistral” de manos del Presidente de la Repiiblica, sefior Ricardo Lagos.

El 28 de octubre, la Ilustre Municipalidad de Quilpué y el comité ejecutivo organizador del Con-
curso Internacional de Piano para Estudiantes “Claudio Arrau”, otorgé al profesor Fernando Cortés
Villa, académico del Departamento de Miisica y Sonologfa de la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile, el trofeo simbolo de dicho certamen, versién 2004, por “su incondicional y permanente
adhesién” a dicho proyecto cultural.

El 6 de noviembre de 2004, en el Centro de Extensién de la PUC, el Consejo Chileno de la
Musica, en el marco del II Festival Presencias de las Misicas Actuales, entregé las Medallas de la
Muisica. Los galardonados fueron: Alejandro Guarello, por creacién; Santiago Vera, por produccién y
difusién de la musica académica; “Chancho en piedra”, por musica popular; Guido Minoletti, por
educacién en lo coral, y Flora Inostroza, por gestién cultural.

La Sociedad Chilena del Derecho de Autor (SCD) y el Instituto Chileno Norteamericano, confi-
rieron la distincién “Charles Ives” 2004 al compositor y académico del Departamento de Musica y
Sonologia de la Universidad de Chile Pablo Délano, “en reconocimiento a su destacada trayectoria
como compositor”. La distincién le fue otorgada el 30 de noviembre en la Sala Claudio Arrau del
Teatro Municipal, en el marco del concierto de clausura del Ciclo de Jévenes Pianistas del menciona-
do Instituto Cultural.

Entre el 20 de noviembre y el 5 de diciembre se realizé una serie de actividades destinadas a
conmemorar el centenario del nacimiento de Ernst Uthoff, fundador de! Ballet Nacional Chileno.
Junto con reponerse el ballet Carming Burana, en la versién coreogrifica de Uthoff, se efectuaron
conferencias, coloquios y mesas redondas en que se recordé los notables aportes que hizo Ernst Uthoff
al desarrollo de la danza profesional en Chile. En estas actividades tomaron parte distinguidas perso-
nalidades del medio danzario chileno y estuvieron organizadas por el Centro de Extensi6n Artistica y
Cultural “Domingo Santa Cruz (CEAC), la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y el Teatro
Municipal de Santiago. Durante las actividades de conmemoracion del centenario de Uthoff, su espo-
sa y colaboradora permanente, la bailarina Lola Botka, recibié de la Universidad de Chile la Medalla
al Mérito Culwural Profesor Pedro de la Barra.

Fl 3 de diciembre, en el Palacio de la Moneda, se entregaron los premios Presidente de la Rept-
blica correspondientes a 2004. Los ganadores de tal galardén fueron: Valentin Trujillo, en misica
popular; €l payador Santos Rubio, en musica folclérica, y la Orquesta Sinfénica de la Universidad de
Concepcién, en miisica de tradicién escrita. Los premios fueron entregados a los galardonados por €l
Presidente, sefior Ricardo Lagos.

El 10 de diciembre, el Ministro de Educacién, seiior Sergio Bitar, entregd en el Claustro de la
Recoleta Dominica los Premios Nacionales 2004, En esa ocasidn recibié el Premio Nacional de Arte,
mencién Miisica, el compositor, pianista y profesor Cirilo Vila.

En los primeros dias de enero de 2005 se recibi6 la informacién que el compositor chileno Javier
Farias obtuvo el primer premio en el prestigioso Concurso de Composicion de Guitarra Cldsica An-
drés Segovia, de Granada, por Reterna, obra para guitarra sola. Antes, en 2003, el triunfador de la XVI
versién de dicho concurso fue Mauricio Arenas Fuentes, compositor chileno radicado en Francia, con
su obra Hechizos.

A comienzos de 2005 la Sociedad Chilena del Derecho de Autor (SCD) celebré sus 18 afios de
vida en la terraza Caupolicin del Cerro Santa Lucia. En esa oportunidad el Ministro de Cultura, José
Weinstein, el presidente de la SCD, Fernando Ubiergo, y el director general de la institucién, Santiago
Schuster, entregaron €l premio Figura Fundamental de la Masica Chilena a los hermanos Isabel y
Angel Parra.

El Girculo de Criticos de Arte otorgd sus premios anuales el 10 de enero. En muisica nacional fue
premiado el violista Roberto Diaz por su participacién en ¢l Concierte de Bart6k para vicla; en Gpera
nacional el premio fue para la soprano Marcela de Loa-Holzappel por su participacién en Tosca y
Fausto;, recibi6, ademds, una distincién especial el montaje que dirigié Sylvia Soublete de La corona-
cion de Popea, de Monteverdi, y en danza nacional se premi el remontaje de Carming Burana, de Ernst
Uthoff, interpretado por el Ballet Nacional Chileno.
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El 14 de enero, 1a Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida por David del Pino, rindié un “Homenaje
a una vida profesional” al oboista Enrique Pefia y al cellista Jorge Romdn.

El 5 de marzo, en el Museo Nacional de Bellas Artes, la bailarina Carmen Beuchat fue distinguida
con la Medalla al Mérito Pablo Neruda. El acto de premiacién se desarrollé en el marco de la celebra-
cién del Dia Internacional de la Mujer, con la presencia de autoridades de Estado.

Compositores en el ballet y cine

Los dias 7, 8 y 9 de octubre de 2004, en el Teatro La Ciipula, se realizé el VIII Encuentro Nacional de
Escuelas de Danza. Algunas de las coreografias contaron con musicas de autores chilenos. El primer
dia se presentd Hoy solo queremos bailay, coreografia de Georgina Araneda y musica de Los Jaivas, que
fue interpretada por la Escuela Artistica Municipal “Armando Dufey Blanc”®, de Temuco. Al dia si-
guiente se interpreté Ronda de nifia mapuche, de la coredgrafa Rosa del Campo, con musica de Cecilia
Sotomayor, que fue bailada por el Taller de Danza Escuela Artistica “Violeta Parra”, de Curanilahue;
asi como la coreografia Vuelos juveniles, de Leonardo Iturra, con musica de Horacio Salinas, bailada
por el Centro Artistico Cultural Concepcién, de Concepcion.

El19 de octubre, en la Plaza de la Constitucion, se presentd el montaje Hombres en cireulo duranie el
hechizo, con coreografia de Nelson Avilés y misica de José Miguel Candela. El especticulo estuvo a
cargo del Colectivo La Vitrina y se realizé como un homenaje a Lola Keipja, dltima chamén selk’nam.

Del 5 al 18 de diciembre se mantuvo en la cartelera del Teatro Antonio Varas la coreografia de
Isabel Croxatto titulada Pasajeros del cuerpo (residencia del alma), con muisica de Cristidn Lépez. El espec-
ticulo fue presentado por el Grupo Abundanzas.

En marzo se monté la coreografia Casquels, de la bailarina Carmen Muiioz, con la colaboracién
del musico Cristidn Pino. La obra se basa en un texto extraido de la tradicién oral de los selk’nam que
relata el origen del cosmos. Las presentaciones se iniciaron el 16 de marzo en funciones para los nifios
de los hospitales Calvo Mackenna y Roberto del Rio.

El 16 de marzo de 2005 se estrend en la TV de Catalufia, Barcelona, el documental Javiera de
Barcelona, de la directora Pilar Egaiia, con misica de Cristidn Lépez.

Nuevos fonogramas en circulacion

El 18 de octubre de 2004, en el Instituto Goethe, se realizé la ceremonia de lanzamiento del disco
compacto fax-Auskditek, de Daniel Osorio Gonzilez y Antonio Carvallo Pinto.

A fines de noviembre del afio pasado comenzé a circular el CD Hechizos, del destacado guitarrista
Carlos Pérez. El fonograma fue entregado al piblico en la Sala Master de la Radio de la Universidad
de Chile, el 28 de noviembre, en el programa Domingo de Conciertos.

El 15 de marzo de 2005 se lanzé en el Instituto Goethe el CD Muisica de cdmara electroaciistica,
financiado por FONDART. En dicho disco se incluyeron obras de Francisco Concha (La lave de vi-
drio), Pedro Alvarez (Tripali), Nicolas Lascar (Del levante a la (a)puesta), Matias Troncoso (Corpus V2) ¥
Juan Pablo Abalo (£l milagro del insectario).

Libros y publicaciones pericdicas recientes

En diciembre de 2004 comenzé a circular el libro de la musicéloga cubana Euridice Losada titulado
Tu voz es un don. Los primeros pasos del cantante popular. Fl trabajo consta de siete capitulos en que se
abordan los diferentes problemas que debe enfrentar un cantante popular. A esto se agrega una valio-
sa bibliografia en espariol.

El 10 de enero de 2005, en la Galeria de Arte del Centro de Extension de 1a Pontificia Universi-
dad Catdlica de Chile, se realizé la ceremonia de lanzamiento del libro Historia social de la miisica
popular en Chile (1890-1950), de Juan Pablo Gonzilez y Claudio Rolle. Este trabajo, que fue comentado
en esa oportunidad por la historiadora del arte Isabel Cruz de Amendbar y por el filésofo y miisico
Eduardo Carrasco, obtuvo el Premio de Musicologia de Casa de las Américas (La Habana) 2003.

3e ha recibido el Boletin Informativo Musical “la Nota™, aho 1, N°3, editado por la Escuela Superior
de Misica de Arequipa “Luis Duncker Lavalie”. Este nimero, dedicado a celebrar la festividad de
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Santa Cecilia, contiene articulos de Yuliana Martinez Calderén, Oscar Roberto Ballén Diaz, Winivere
Roman Meneses, entre otros.

También se recibié en la redaccién de la RMCh la revista Resonancias N°15, noviembre 2004.
Colaboran en este niimero Carmen Pefia (“Samuel Claro Valdés [1934-1994], A diez afios de su parti-
da”™); Victor Rondén (“Musica antigua, nueva memoria. Panorama histérico sobre el movimiento en
Chile™); Leonardo J. Waisman (“Haciendo un balance ¢Existe una ‘musicologia’ iberoamericana?”};
Evguenia Roubina (“Aportes para el estudio de Ila miisica orquestal en la Nueva Esparia: obras
instrumentales de Ignacio Jerusalem”); Paulo Castagna (“A notacao proporcional em manuscritos
musicais brasileiros do seculo XVIII”), y varios colaboradores mas.

I Congreso Chileno de Musicologia

Del 11 al 15 de enero de 2005 se efectud en la ciudad de La Serena, el III Congreso Chileno de
Musicologia, convocado por la Sociedad Chilena de Musicologia. El tema del encuentro fue “Musica,
migracién y exilio”. La trascendencia de la reunién, por la cantidad de participantes y calidad de las
intervenciones, han determinado que la Revista Musical Chilena haya solicitado a la nueva presidenta
de la Sociedad Chilena de Musicologia, musicéloga Lina Barrientos, un informe del III Congresc, que
se publicari en el proximo niimero de la Revista.

Dia de la Muisica Nacional

Por iniciativa del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes del Ministerio de Cultura, se celebrd en
todo Chile, en forma masiva, el 28 de noviembre, el Dia de la Miisica Nacional. Ese dia, de norte a sur
del pais, las diversas y miltiples instituciones dedicadas a la miisica organizaron cientos de presenta-
ciones musicales para todo tipo de piiblico, en forma gratuita.

Visita académica de Olivia Concha a Europa

El 19 de octubre de 2004 la profesora Olivia Concha Molinari, académica de la Universidad de La
Serena, viajo a Europa enviada por esa casa de estudios. El 21 de dicho mes dict6 una conferencia a los
compositores y estudiantes de composicién de la Academia de Miisica de Cracovia, Polonia, sobre su
enfoque del timbre como factor epistemolégico, hasta ahora poco destacado en la historia y ensedian-
za de la musica; y el 22 de octubre ofrecié una segunda conferencia a los estudiantes y docentes de
pedagogia musical de la Academia. Los dias 25 y 26 de octubre realizé cuatro talleres en un jardin
infantil en la ciudad de Poznan, Polonia, a los que asistieron como observadores, educadoras de pir-
vulos y estudiantes de pedagogia musical. E1 29 de octubre, en Bélgica, sostuvo reuniones en ¢l Museo
de Instrumentos Musicales de Bruselas para analizar la continuacién de la investigacién que realiza
sobre pianos antiguos situados en Chile. De Bélgica viajé a Espania, invitada por la Universidad de
Alcali de Henares, donde estuvo hasta el 3 de noviembre, para luego regresar a Chile.
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RESENAS DE FONOGRAMAS

Obras para guitarra de compositores chilenos, siglo XX. CD. Composiciones de Violeta Parra, Gustavo Bece-
rra, Edmundo Visquez, Jaime Gonzilez y Rendn Cortés. Maria Luz Lépez (guitarra), Héctor Sepiilveda
{guitarra) y Felipe Moya (guitarra). Santiago: Ministerio de Educacién, Fondo de Desarrollo de las
Artes y la Cultura (FONDART) 2003.

Este nuevo disco compacto se suma 2 la produccién fonogrifica que en los tiltimos afios se ha suscita-
do a partir del gran momento que vive el cultivo de Ia guitarra en nuestro pais. Dos guitarristas y
profesores de trayectoria —Marfa Luz Lépez Zendejas y Héctor Sepulveda Olivares— mds un joven
profesory ex alumno de ellos —Felipe Moya Gémez~ se han unido para dar luz a este disco que retine
obras para guitarra de compositores chilenos nacidos en el siglo XX. Las siguientes observaciones
surgen como resultado de la audicién su contenido:

En primer lugar, todo €l repertorio presentado aqui —con excepcién de Duo est, de Rendn Cortés
(n.1958)~ remite a matrices de la muisica popular de raiz folclérica chilena y latinoamericana. De
hecho, la chilena Violeta Parra Sandoval (1917-1967) resulta ser la compositora mds representada con
ocho piezas originales para guitarra, que son las cinco Anticuecas, Travesuras, Tema Libre N° 2 y El joven
Sergio, ademds de las versiones para tric de guitarras —realizadas por Pablo Ulloa Valencia— de las
canciones Mazidrquica modérnica, Ausencia (tan eruel) y Cantores que reflexionan. Las otras obras presenta-
das son Las pascualas, de Gustavo Becerra-Schmidt (n.1925); Suite transitorial, Auzielley Suite popular, de
Edmundo Visquez (n.1938), ademds de Por diversos motivos, de Jaime Gonzilez Pina (n.1956). Por su
parte, Duo est, de Cortés, remite a una estética cercana al expresionismo atonal. Tanto la Suite popular,
de Vdsquez, como las obras de Cortés y de Gonzilez estén escritas para dos guitarras, y son interpreta-
das por Lopez y Sepiilveda. Moya participa junto a Lépez y Sepiilveda en las versiones para trio de las
canciones de Violeta Parra, mientras el resto del repertorio, destinado a guitarra sola, se distribuye
entre Lépez y Sepiilveda.

En segundo lugar, la mayoria de estas obras han sido estrenadas, forman parte del repertorio
habitual que se escucha en los conciertos y han sido grabadas en otras interpretaciones. En este senti-
do, el presente disco representa una linea dentro de la produccidn fonogrifica de los dltimos afios
que Opta por proponer nuevas interpretaciones de un repertorio mis o menos conocido, arrojando
asi nuevas luces sobre las obras escogidas, a diferencia de la otra linea de producciones recientes que
otorga importancia a la comunicacién de nuevas obras, frecuentemente encargadas en forma expresa
para el disco respectivo. Este es el caso, por ejemplo, de las Anticuecas, de Violeta Parra, las que han
sido grabadas entre otros por Angel Parra Jr., por Mauricio Valdebenito, ademis de registros de la
interpretacion de la propia autora. Precisamente, respecto de las piezas de Violeta Parra, los intérpre-
tes del presente disco develan por escrito su abordaje de estudio: el trabajo de edicién y transcripcién
dellibro Violeta Parra, Composiciones para guitarra (SCD, 1993) y la audicién de los registros hechos por
laautora. Se puede aducir que la concepcion de estas piezas amerita esta aproximacion, pero que no
corresponde al enfoque usual de un intérprete frente a una obra concebida y transmitida por partitu-
ra. Sin embargo, nos preguntamos hasta qué punto, independientemente de lo que argamenten los
tedricos mds conservadores de la interpretacién musicatl, es Justamente éste el enfoque real y habitual
con el que los intérpretes contemporineos estudian toda obra —con excepcidn de aquellas a las que
les cabe el honor y responsabilidad de estrenar— desde que la tecnologia de la grabacién fonogrifica
irrumpi6 en el mundo de la miisica occidental, la que permite €l estudio tanto de la partitura como de
otras versiones grabadas.

En tercer lugar, es digno de destacar el orden de presentacién de las piezas en el disco, una
especie de disposicién “ternaria” que comienza con las piczas de idioma mds familiar para la mayoria
del piblico (las obras para guitarra sola de Violeta Parra), para continuar progresivamente con com-
posiciones de mayor complejidad (las obras de Becerra y Visquez), alcanzando un “climax” con la
obra de Cortés —la que fue dedicada a Lépez y Sepiilveda, quienes la estrenaron en 1995— para retor-
nar hacia una mayor “familiaridad” con la pieza de Gonzalez y, finalmente, las tres canciones arregla-
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das de Violeta Parra. El folleto que acompafia al disco aporta datos basicos sobre los intérpretes y las
obras, entre los que lamentablemente se omite la informacién sobre 1a composicién de las obras de
Visquez (la Suite transitorial es de 1977, en tanto Auzielley la Suile popular son de 1979). Tampoco los
créditos mencionan el nombre del autor de estas notas, aunque suponemos que se trata de Marfa Luz
Lépesz, responsable del proyecto. Independientemente de esto, este disco resulta ser un aporte para la
difusién de la musica chilena y el reconocimiento de sus grandes valores.

Cristidn Guerra Rojas
Facultad de Artes, Universidad de Chile, Chile

Cirilo Vila / Arnold Schoenberg. CD. Obras de Cirilo Vila y de Arnold Schoenberg. Karina Fischer (flau-
ta), Luis Alberto Latorre {piano) y Guillermo Lavado {flauta). Santiago: Ministerio de Educacidn,
Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura (FONDART) 2003.

En este fonograma se rinde homenaje a dos grandes maestros, tanto en la formacién musical —especi-
ficamente en la composicién—- como humana. Se trata del vienés Arncld Schoenberg (18741951),
figura emblematica en el mundo musical del siglo XX, y del chileno Cirilo Vila Castro (n.1937), galar-
donado con el Premio Nacional de Arte mencién Miisica en 2004. De Schoenberg se presenta la obra
Sonata, para flauta y pianc (1924}, arreglo de Felix Greissle (yerno del compositor) del Quinteto para
vientos op. 26, una de las primeras obras escritas segun el sistema dei serialismo dodecafénico que
Schoenberg propuso en la década de 1920 y que tanta influencia ha tenido en la configuracién del
panorama musical contempordneo. Por su parte, de Vila se presentan tanto la obra Poema para piano
(1969, revisado en 1980), como las obras para flauta sola Hojas de otofio (1984), ...y una FLOR para esta
y otras PRIMAVERAS (1987) v Lundtica (1993), ademds Villancico para una Navidad de pdjaros, para
flautin solo (1996).

El folleto que acompafa al disco presenta una estructura peculiar: una pdgina con la
fundamentacién del proyecto fonogrifico presentado, doce paginas con un andlisis “andénimo” de la
obra de Schoenberg (suponemos que se trata de una labor conjunta de los intérpretes, pero esto no
esta especificado en los créditos), cuatro paginas —y un cuarto de otra— con los comentarios de Vila
sobre sus obras, una pigina con una informacién global sobre los intérpretes (que ciertamente no es
el habitual “curriculo reducido” que a menudo figura en los folletos) y una pagina final con los crédi-
tos. Nos llama Ia atencién la diferencia no sélo de niimero de paginas sino de abordaje entre la obra
de Schoenberg y las obras de Vila. Para la Sonata de Schoenberg se presenta un andlisis pormenoriza-
do, con datos esenciales sobre las circunstancias de su composicién y extractos de la partitura, que
permiten aproximarse a la identidad formal de la obra ya un vislumbre de la maestria de Schoenberg
como compositor. En cambio, para las obras de Vila se presentan los comentarios de éste sobre sus
obras, extraidos de una conversacion informal entre el compositor y los intérpretes. Con excepcion
de los comentarios sobre Poemay Hojas de otofio, donde se entregan ciertos antecedentes formales, se
trata de datos generales —y muy significativos en algunos casos—en torno al contexto de composicién
de las obras.

Nos preguntamos a qué se debe esta diferencia?, gpor qué no se presenta también un andlisis
pormenorizado de las obras de Cirilo Vila que permitan aproximarse tanto a la forma como a ia
maestria —declarada por los propios intérpretes y por tantos otros— del compositor? O a la inversa,
zpor qué no se presenta también algiin extracto del comentario del propic Schoenberg sobre su obra?
Una respuesta posible es la diferencia de extensién temporal entre la obra de Schoenberg —que dura
casi 50’ y posee cuatro movimientos— y las obras de Vila —que duran en conjunto un poco mds de 20’
Creemos que este hecho justifica la inclusién del andlisis de la obra de Schoenberg, pero no explica a
cabalidad por qué las obras de Vila no son analizadas. En todo caso, un desafio para los futuros redac-
tores de folletos fonograficos, destinados a la difusién de los grandes valores musicales —tanto chilenos
como extranjeros— debiera ser la inclusion de anilisis de las obras interpretadas, con el modelo que
propone €l presente disco como referencia.

La interpretaci6n estd a carge —por qué no decirlo— también de tres maestros en su campo musi-
cal: Karina Fischer (flauta, solista en las tres obras para flauta de Vila), Guillermo Lavado (flautaen la
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Sonaiz de Schoenberg y flautin en el Villancico de Vila) y Luis Alberto Latorre (piano en Poemay en la
obra de Schoenberg). Tan s6lo verdaderos maestros de la interpretacién, como es el caso de estos tres
musicos, pueden abordar con la eficacia técnica y la sensibilidad estética precisas obras de este calibre,
y esto es justamente lo que podemos apreciar en el disco. En suma, un aporte valioso para la conserva-
cién y comunicacién del legado de referentes emblemdticos para la miisica contemporinea tanto de
Chile como del resto del planeta.

Cristidn Guerra Rojas
Facultad de Artes, Universidad de Chile, Chile
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RESUMEN DE TESIS

Ménica Moreira Cury. La miisica de los videojuegos: modalidades de uso y su relacion con el imaginario social.
Un estudio sobre la banda sonora del juego Final Fantasy VI”. 119 pp. Santiago de Chile: Universidad de
Chile, Facultad de Artes, Magister en Artes, mencién Musicologia, 2004. Profesor guia: Jorge Martinez
Ulloa.

El presente trabajo es fruto de los estudios realizados en el Magister en Artes, mencién Musicologia,
de la Universidad de Chile. La indagacién que dio origen a esta tesis tiene que ver, en general, con el
rol que juega la miisica en las sociedades contempordneas industrializadas: sus usos y funciones, las
formas que asume, sus relaciones con los individuos y los efectos que eso puede generar. En este caso,
la prictica de los videojuegos constituye una de las formas mds actuales ¢ intrigantes de la experiencia
musical, capaz de generar conceptos y comportarientos compatibles con los valores y patrones estéti-
cos concebidos en asociacién con las nuevas tecnologfas de la industria cultural y del entretenimiento.
Asi, partiendo de una perspectiva semiética que asocia postulados de la etnomusicologia y de la teoria
del cine narrativo, la musica es vista como un sistema simbélico capaz de comunicar no sélo con
respecto a s{ misma, ni restringida al espacio interno del juego, sino en sintonia con todo el resto del
conjunto significativo de la sociedad en la cual esti inserta. Por lo tanto, en el marco tedrico, lo que
estd contemplado no son exactamente los aspectos estructurales de la musica, sino que su relacién
con la sociedad. Ademads, tomandese como base la propuesta del “paisaje sonoro”, de Murray Schafer,
se indaga en la relacién entre miisica y el entorno acistico, considerindose gue ésta no puede estar
desvinculada de una realidad mayor a la cual pertenece. Desde alli, son tratadas cuestiones referentes
a los aspectos fisicos del sonido, en cuanto forma simbélica, y en sus efectos en el comportamiento
humano.

En lo que concierne a los videojuegos, se formula un acercamiento critico con respecto al tema a
partir de ciertas caracteristicas generales. Lo que €5 puesto en cuestidn es el concepto de “totalidad
cerrada” y “campo antagénico al de la vida corriente”. De esta manera, lo que se plantea es que en el
juego son transmitidos valores y modelos de conductas. Consecuentemente, 10 €s un espacio tan
inocuo como se propone. El examen de sus estructuras, contenidos y sistemas de funcionamiento son
de fundamental importancia para el desmontaje de los mecanismos de alienaci6n. Llama la atencién
la importancia que asume la misica en €l contexto del juego. A partir de ahi, surgié el interés de
averiguar qué funciones cumple, c6mo ellas se llevan a cabo y qué efectos puede causar en el partici-
pante del juego.

Naturalmente, no se puede atribuir un valor unitario a la musica, considerindose que ésta no
actiia sola, sino que en conjunto con los demds elementos del juego. Sin embargo, en el caso de Final
Fantasy VI, se observa que tiene una participacién importante en lo que respecta a tornar la experien-
cia lidica mds agradable y significativa. Ademds de un atractivo que absorbe la atencién del jugador
por sus propias cualidades intrinsecas, funciona, como senal de referencia narrativa y operacional. En
este sentido, fortalece la interpretacion de la diégesis y orienta la accién del jugador. Asimismo, como
‘instrumento de sutura’ y ‘significante emocional’, opera creando una atmoésfera gue coloca al practi-
cante en una posicién menos critica a la naturaleza tecnoldgica del sistema operativo y mis suscepti-
ble a la inmersidn en el universo ficcional.

Monica Moreira Cury
Universidad Federal de la Paraiba, Brasil
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Luis Advis (1935-2004)

Eldomingo 12 de septiembre de 2004, en la Sala Matta del Museo Nacional de Bellas Artes, sus amigos
y admiradores le rindieron un homenaje péstumo al compositor Luis Advis. En esa oportunidad se
leyeron poemas por los que Luis Advis tuviera aficién en vida, de Gabriela Mistral, San Juan de la Cruz
y Violeta Parra y se interpretaron varias obras de Advis (Nuestro tiempo termind, Interludio de la Suite
latinoamericana; Bolers, de la pelicula Coronacién; algunos de sus Preludios, para piano, y La muerte, de
Canto para una semilla), que se alternaron con la palabra de Fernando Ubiergo, posteriormente elegi-
do Presidente de la Sociedad Chilena del Derecho de Autor (SCD), por el Consejo de la SCD y los
autores de mausica popular; Rolando Cori, académico de la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile y Presidente de la Asociacién Nacional de Compositores, por los académicos y compositores de
muisica de tradicién escrita; Silvio Caiozzi, Consejero de la Asociacién Nacional de Autores de Teatro,
Cine y Audiovisuales (ANT) Chile, por el mundo de las artes audiovisuales; Jaime Silva, dramaturgo,
por el mundo de las artes escénicas; José Balmes, Premio Nacional de Arte, por el mundo de las artes
visuales; Eduardo Carrasco, académico de la Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad
de Chile, por el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes y del Consejo de Fomento de la Muisica
Nacional, y Santiago Schuster, Director General de la SCD. La RMCh, como un homenaje al composi-
tor Luis Advis, publica las palabras que leyeron en la ocasidn los sefiores Ubiergo, Cori, Carrasco y
Schuster, y versiones de las improvisaciones de los sefiores Caiozzi y Silva.

Hasta siempre, querido amigo

Hablo en nombre del Consejo Directivo de 1a SCD, por todos los companeros que compartimos la
mesa junto a ti, hablo por los miles de miisicos que este Consejo representa, por los que te conocieron
¥ por los que no alcanzaron a hacerlo, hablo por el equipo de trabajadores de la Sociedad Chilena del
Derecho de Autor, por todos los que desde mas cerca o mds lejos, hoy sentimos el vacio profundo que
nos deja tu partida. Hablo por los miisicos, por los que escriben, por los que componen y por los que
cantan, por los que hoy no hablardn, por tus discipulos asombrados y por sus corazones entristecidos,
hablo desde el dolor multiplicado esta manana, en que el silencio te ha vestido,

Conoci parte de la obra del maestro Luis Advis en la primavera de 1972, como alumno del cuarto
medio del Liceo Experimental Dario Salas, con la Cuntata de Santa Maria, y en forma personal lo
conoci hace mas de veinte afios. Después, en estos tiltimos diez afios, compartimos y trabajamos juntos
en el Consejo Directivo de la Sociedad Chilena del Derecho de Autor. Con certeza creo interpretar a
mis compaiieros cuando digo que todos los que nos sentamos a esa mesa comprendiamos el privilegio
que representaba su presencia.

Ahora, aqui, frente a tu familia, frente a tus seres queridos y a los que fueron tus amigos de una
vida entera, digo estas palabras y escucho el eco, porque desde ese dia todos los sonidos regresan. Se
siente tu ausencia, todos la sentimos. Confieso que muy temprano en el camino acusé recibo de tu
cardcter generoso, de tu grandeza, de w talento que nunca esquivé lo cotidiano. Luis Advis, amable y
riguroso, culto, universal y cercano, todos sabfamos de esa incomodidad que provocaban en ti los
homenajes o las adulaciones, es por eso, amigo mio, que esta vez, con pudor y con respeto, me permi-
to contar un par de hechos personales... entreabrir un poco la puerta, esa que a algunos nos dejaste
cruzar para compartir algo mas de ti.

El primero ocurrié este afio. Quiso el destino que Luis Advis se convirtiera en el primer maestro
de miisica que tuve en mi vida, y el que habla, se convirtiera en su iltime alumno. Un extrafio honor,
una pesada sensacién. En encuentro periédico junto al piano de su casa, su conmovedor entusiasmo,
su figura entranable zamarreandome los oidos y lendndome de asombro el alma, consiguieron casi
siempre que el tiempo se rindiera ... y alli otra era la dimensién; entonces me olvidaba ... Sinceramen-
te me olvidaba. Yo era consciente de su frigil condicién, ambos lo sabiamos, y de un modo u otro, yo
intuia que en esas magnificas horas regaladas por €], la msica era el puente por el que también estaba
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transitando parte de su esencia. Nacen estas palabras desde lo mas intimo, desde lo mds preciado, con
infinita gratitud, son mi tributo, maestro, por las huellas que has dejado y por el profundo significado
de tu gesto.

Pero hay un hecho sugerente que ocurrié hace pocos dias y cuyo significado no sé descifrar. Esta
manana quisiera compartirlo con ustedes que han sido sus amigos, deseo dar testimonio sobre este
migico momento vivido en su xiltimo encuentro con otros, la misma noche de su partida. Maricarmen
Flores, la mas entrafiable, noble y abnegada amiga de Luis Advis en todos estos anos, sentada junto a
ély en compaiifa de un reducido grupo de amigos y familiares, advierte que Lucho, con sobrecogedora
tranquilidad y observando a los que lo rodeaban en ese momento, serenamente les dice: “¢Qué esta-
mos esperando? ;Qué estamos esperando?...”. Los segundos que siguieron fueron como una metdfora
de lo esencial... Al rato alguien hablé de otra cosa y la conversacién tomé otro rumbo.

Cuando Maricarmen lo cuenta y revivimos ese momento y la pregunta que nos hizo Lucho, tene-
mos la sensacién de que ninguno de nosotros la podria responder... Quizd exista esa respuesta y estd
bien que asi sea, entonces nos queda lo humano; aferrarnos con amor a tu recuerdo, al legado de tu
inmensa obra y quizd algiin dfa, con menos certeza y con algo mas de intuicién, podamos comprender
el verdadero significado de tu pregunta.

Hasta siempre, querido amigo... Hasta siempre, Maestro Luis Advis.

Fernando Ubiergo
Sociedad Chilena del Derecho de Autor, Chile

Luis Advis nos hard mucha falta

A nombre de los compositores de la Asociacién Nacional de Compositores, agrupacién donde partici-
pé activamente, quiero decir que Luis nos va a hacer mucha falta.

Lo recordamos en las asambleas con sus intervenciones hicidas, acotadas y certeras y su perma-
nente apoyo a la Asociacién desde su cargo de Presidente de la SCD.

Haré un breve recuerdo de lo que para Luis, seguramente, fueron insignificantes apéndices en
su vida musical, pero que constituyen el niicleo de esta memoria.

Lo conoci hace casi 30 afios cuando reestrenamos su Cantata de primavera, en 1975. Obra religiosa
de comienzos de los 60 que seguramente no figura en su catilogo, pero que nos dejé una honda
impresion a los que participamos en la interpretacién. Luis nos acompafiaba en un pequeiio armonio
electrénico, cuya parte improvisaba a partir de unos bosquejos con lipiz de pasta azul, en papel pau-
tado amarillento. De esas grandes manos salian unos acordes y unos gestos poderosos que nos hacian
olvidar el frio tipico de la Iglesia de Peregrinos de Nuestra Senora de Schoenstatt.

Tres afios mas tarde, en 1978, tomamos breve contacto cuando me encargé que armonizara para
voces mixtas su Himno Eucaristico, con texto de Joaquin Alliende Luco, y que grabamos para las cele-
braciones del Congreso Eucaristico de ese aiio. También recuerdo algunas visitas a su departamento
en Ahumada para que, en un dos por tres, nos escribiera alguna cancidn religiosa para algiin peregri-
naje.

Después de haber estudiado € imitado académicamente la misica de las vanguardias, pienso que
lo original de la voz musical de Luis, mis que su impecable oficio germano posromintico, es el filtro
por lo chileno. En eso fue pionero y nos influencid, y muchos hicimos cantatas con instrumentos del
folclore. Luis no necesité destrozar el lenguaje para reinventarlo; no necesitd de la academia y nos
ensena a los “doctos académicos contemporineos” que no hay doctrina més cldsica y actual que can-
tarle a todo Chile, a su lucha de clases, a su Virgen Maria, a su Violeta Parra, a su teatro, cine y Festival
de Vina.

Luis, durante tu vida fuiste preparando un destilado de todos nuestros cantos y ahora que estis
en la asamblea de mas arriba y o escuchas todo —te escuchas entero y eres tiernamente escuchado—
recuerdo nos congrega para seguir en el arte de un Chile mds verdadero y luminoso.

Rolando Cori
Asociacién Nacional de Compositores, Chile
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Gracias, maestro Advis

Luis Advis fue una persona extraordinaria. El es parte de ese pequeiisimo grupo de grandes genios de
la creacién artistica de este pais. De Luis Advis yo aprendi una enormidad. Cuando tuve el honor yla
alegria de trabajar con él, me decia en el comienzo, en aquellos afios de Julio comienza en julio: “No, no.
Miisica para la pelicula tuya, no. Vamos a hablar de tus personajes, no de la pelicula, de tus persona-
Jjes”. Y tenfamos largas charlas de cémo era don Julio, por dentro, cémo era Julito, por dentro. Pasé lo
mismo con La luna en el espejo, con Coronacidn. Luego me decia: “Yo te llamo”, Pasaban lo dias, pocos
dias, dos dias, tres dias... y la llamada. Me decia: “Bueno, escucha la musica de Julito, escucha la
musica de don Julio, escucha la miisica de Andresito...”. Era notable. Y aprendi mucho de él, porque
yo podia comprender de verdad quién era Andresito, quiénes eran mis personajes, y los actores tam-
bién. Durante el rodaje yo usaba la misica de Luis Advis para que Julio Jung, por ejemplo, se
compenetrara mucho mas de Andresito.

Tengo que decir que no solamente para mi, creo que para todos los cineastas de este pais, la
partida de Luis Advis es una pena gigantesca, una enorme pena, porque creo que para el cine chileno
€l partié demasiado pronto. Justo ahora nuestro cine comienza realmente a consolidarse y justo ahora
es cuando podriamos haber aprendido mucho més de lo que aprendimos con él, de él.

Gracias, maestro Advis, por habernos ensenado tanto.

Silvio Caiozzi
Sociedad Nacional de Autores
de Teatro, Cine y Audiovisuales (ATN), Chile

Escuchemos la misica de Luis Advis para recuperarla

Luis Advis trabajé con los autores de teatro mds importantes de Chile y también con los directores mas
importantes. Entonces, me hice la pregunta ¢por qué voy yo a hablar sobre él, sobre su relacién con el
arte dramdtico, con el teatro chileno?... Es que yo tengo un privilegio muy grande. Luis, hizo su pri-
mer trabajo para el teatro conmigo, escribié su primera partitura para la escena para un texto mio.
Hace 50 afios, medio siglo, fui a su casa, a su departamento de la Avenida Bulnes, con un modesto
texto infantil bajo el brazo, a tratar de pedirle que le pusiera miisica. Se lo empecé a leer y Luis
prendi un cigarro y se distrajo un poco, finalmente se concentré y compuso una partitura fulguran-
te. Era de cuecas, de rondas infantiles, de tonadas, pero con una resonancia straussiana que es la
caracteristica de su periodo juvenil. Es muy marcada esta resonancia de Richard Strauss. Luego, du-
rante 50 afos, hicimos juntos mis de quince obras, proyectos realizados tanto en Chile como en el
extranjero. Como dije anteriormente, 1 cumpli6 su labor musical con los mas importantes personajes
del teatro chileno, aunque en cierta manera su creatividad para el teatro estuvo circunscrita, de algin
modo, al Instituto de Teatro de la Universidad de Chile. Luego hizo miisica para montajes de teatros
independientes, y ahi hay que nombrar a Eugenio Guzman, con quien colaboré muchas veces. Com-
puso miisica para textos de Maria Asuncién Requena, Isidora Aguirre y otros, en los teatros indepen-
dientes. Trabajé para el Teatro Callején, que fue un teatro de mucha gravitacién en los afos 60,
fundado por Pedro Orthous. Con posterioridad colaboré mucho, haciendo muy buenos aportes mu-
sicales, con Tomds Vidiella. Pero la presencia de Luis en un montaje no se limité solamente a compo-
ner la musica, pues €l tenia grandes conocimientos de la estructura dramdtica y muy clara la visién de
la estética teatral, por lo tanto, siempre su opinién, su sugerencia fue muy enriquecedora para todos
los montajes y obras en las cuales trabajé. Rebasaba con creces las tareas de un mero COMpOsitor.

Si pensamos en su labor para el teatro o conexién con el teatro, no se pueden dejar de mencio-
nar los textos de sus obras. Tanto en la Cantata Santa Maria de Fpuique, Canto para una semilla, Murales
extremerios o Los tres liempos de América, hay elementos de construccién dramdtica Y estos textos construi-
dos, y en algunos casos escritos totalmente por €l, tienen la misma validez que puede tener un libreto
de 6pera de Wagner. Son textos que tienen validez teatral, aparte de la musica.

No es ficil definir a Lucho. Se asemeja a un hombre del renacimiento, un hombre que abarca
muchos campos del saber y del arte humano, y todos con brillo: la pedagogia, la filosofia, la estética, el
teatro, la musica. ¥l estd en todos elios, igual que un renacentista. Es muy dificil encontrar un paran-
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g6n contemporineo, hay que irse a esa época que €l tanto amo y estudié tan bien, como es el renaci-
miento.

La muiisica para teatro suele ser considerada no muy importante en €l contexto general del que-
hacer teatral. La miisica para teatro es puntual, se presta al servicio del montaje, estd supeditada a la
cancepcién de un director y por eso, a veces, incluso se piensa que esa miisica es casi desechable.
Sirvi6 para la obra y luego se nos pierde. Lucho hizo quince trabajos conmigo, y nos ha dejado varias
tareas, una de ellas es una investigacién sobre cudntas obras de teatro €l trabajé come misico. Compu-
$o musicas maravillosas para la escena y luego, después de grabadas, las partituras no fueron archiva-
das, no se guardaron. Las cintas y casetes con la misica suya quedaron repartidas en diversas instan-
cias teatrales de Santiago de Chile. Poco antes de irse, acompaidindolo, hablamos de esto, y €l recono-
ci6 que entre las obras que habia escrito para teatro, estaban, tal vez, algunos de los mejores trozos que
¢] haya compuesto. A nosotros, entonces, nos queda una tarea y desde aqui yo aprovecho para hacer
esta invocacién: que los teatros, que el Teatro Nacional Chileno o la compaifa de Tomis Vidiella u
otros grupos que tengan cintas, casetes o partes, partituras o fragmentos de partituras, las hagan llegar
ala SCD y alli crear un fondo con esa muisica, porque esta herencia que nos ha dejado Luis, si nosotros
la gozamos —y la gozamos plenamente— debe ser conservada para las futuras generaciones, Este llama-
do mio es para reunir toda esta enorme obra dispersa. Quiero saber cudntas obras son, investigar y
agruparlas, para luego transcribirlas y que quede este legado musical.

Podriamos hablar mucho de Luis Advis, compartimos el arte, la vida; existe el enorme anecdotario
de su amistad, pero ahora estamos haciendo este contacto con todoes los aspectos de €l y escuchando
su misica. Cuando alguien se va, se suele decir: “Pido un minuto de silencio por ...”. Esto no se puede
decir en el caso de Lucho. No podemos pedir un minuto de silencio. Queremos oir su misica para
recuperarlo en toda la dimensién humana. Por el momento nos tiene a todos un poco destrozados,
pero seguimos con él a través de su obra maravillosa.

Jaime Sitva
Dramaturgo, Chile

Despuiés te escribo més largo

Querido Lucho:

Tengo que decirte, en primer lugar, que el Ministro José Weinstein me encomendé representarlo
el este homenaje y decir algunas palabras en nombre del Consejo Nacional de la Cultura y del Conse-
jo de Fomento de la Miisica. Ya sé lo que me vas a decir: “{Qué tienen que ver estas cosas con mi
muerte]”. Nunca creiste mucho en los discursos. Detestabas las falsas solemnidades. Pero créeme que
esto es sincero. En €l Consejo de la Mrisica hay, ademis, muchos amigos tuyos, Fernando Garcia, el
Loro Salinas, Eduardo Gatti, Enrique Baeza, Guillermo Rifo. Son tus pares y tedos ellos hubieran
querido decirte algunas palabras de adiés. José estaba muy conmovido con la noticia. Va a compren-
der que te hable en forma personal. Y tampoco yo deseo hacer un discurso de circunstancias. ;Cémo
se te ocurrel... No, no te preccupes, no voy a leer tu surriculum. Tampoco voy a decir que fuiste la
mejor persona del mundo. Todos te conocemos aqui. Fuiste el que fuiste y los que te quisimos, te
quisimos asi, con tus grandezas y con tus defectos.

Desde que te conoci lo que mds me impresioné de ti es que eras una suerte de sintesis entre la
ingenuidad del nifio y la sabiduria del anciano. Un dia llegaste a mostrarnos la Cantata ¢Te acuerdas?
Te sentaste al piano mas desafinado de Chile y te pusiste a cantar con esa voz destemplada que era la
tuya. Nosotros haciamos chistes. ¥ ti no entendias cuando el Willy te decia que no “agarraras papa”l.
“Agarrar papa. /Qué es eso?” Nos preguntabas extrafiado. No habias escuchado nunca una expresién.
como esa. Y seguias cantando. Asi escuchamos por primera vez tu obra. A pesar del piano y de tu
canto, nos entusiasmamos con ella y nos pusimos a montarla. Fue extraordinario. ¢Te acuerdas cémo
nos ensenabas lo que tenfamos que hacer, voz por voz y guitarra por guitarra? Como no cabiamos en
tu departamento esperdbamos nuestro turno en el pasillo. Después cantibamos todos juntos en las
escaleras. [C6mo sonabal Estibamos emocionados. ¢Y te acuerdas cuando la grabamos? /Y cuando se
nos perdié un pedazo de cinta que finalmente descubrimos en un basurero? Esa noche, en el Chez
Henry, no sé qué celebribamos mis, si haber terminado de grabar o haber encontrado el maldito

lExpresién chilena: “no se entusiasme tanto”.
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pedazo de cinta. Y con esa obra le devolviste la memoria a tu ciudad y también a Chile. Y enriqueciste
su patrimonio y le diste voz a los que no la tuvieron. Y ahora eso es para siempre. ;Te das cuenta,
Lucho? Para siempre.

Despistado total de tode lo mundano. Ni un pelo tuviste de farandulero. No estoy cien por ciento
seguro de que hayas sabido nunca quién es el Quique Morandé2. Pero sabias muy bien quién es San
Juan de Cruz o la Gabriela Mistral. Y René Char y Paul Eluard. ;Te acuerdas de esas cartas donde me
explicabas por qué habia que leer a Zurita? Fuiste un gran artista, no cabe duda. Sensible, culto,
intransigente en la autenticidad y en la inteligencia. Mis de algiin tonto te odia, porque le dijiste
alguna pesadez. jQué le ibas a hacer! No los soportabas.

Pero dejémonos de cuentos. Fuiste una gran persona. Si, trataste de desengafiarme cuando yo te
hablaba de lealtad. Me decfas que hay que ser licido y que la verdadera amistad no es de las cosas
mejor repartidas en el mundo. Tratabas de ensefiarme a que no confiara demasiado en los demas.
¢Pero viste como fuiste ti mismo? Hace poco, cuando me contaste que te quedaban pocos dias, me lo
dijiste sin el menor dramatismo. “Mirame, estoy tranquilo —me dijiste-. Yo sé que todo es fugaz, que
todo se acaba. Nadie se escapa de esto”. No te quejaste. No. Miraste cara a cara a la vida y a la muerte
yaambas les dijiste: “Estoy reconciliado con ustedes. A ti, vida, te confieso que no siempre me trataste
bien. Por eso no te amo demasiado. Siempre supe que eras una amante infiel y que de todos modos
me abandonarias. Y a ti, muerte, no estés tan contenta con tu triunfo. Te llevas mi cuerpo pero queda
mi musica, y a esa no te la vas a llevar nunca. Asi que estamos en paz.”

No siempre fuiste justo. Hasta te enojaste conmigo por la cuestién de los derechos de autor ¢Te
acuerdas? Al final todo se arreglé. También fuiste injusto con la Cantata. Te molestaba que te vieran
como el compositor de una sola obra, o que te tomaran como un militante politico, que nunca fuiste.
Y tenias raz6n. Tu obra es miiltiple y ninguna puede opacar a las demds. Tu sensibilidad iba mucho
mis alli de una mera reivindicacién politica. Querias que nos diéramos cuenta de que el mayor valor
de tu miisica era que estaba escrita directamente desde tu alma y que se dirigia también directamente
a nuestro corazon. También tenfas raz6n en esto y eso lo vas a conseguir Lucho. Te lo aseguro. Tu obra
tiene todavia mucho camino que recorrer.

jY con qué pasién te lanzaste en cada cosa que hiciste! De repente te bajé el amor por el Brasil y
te pusiste a aprender portugués y no cejaste hasta hablarlo perfectamente. Hasta cambiaste de pais
por unos dias y compusiste un disco completo con canciones brasilefias. (Y te acuerdas en Buenos
Aires cuando sorpresivamente me dejaste parado en una esquina y te fuiste corriendo a tomar la
micro®, porque tenias que recorrer exactamente el itinerario del personaje de Sobre héroes y tumbas de
Sdbato? |Y cémo andabas de contento en Mérida cuando fuimos a cantar por primera vez la Sinfonial
Te importaba un pito? la Paloma San Basilio. Lo tinico que querias ver eran las ruinas romanas. Y con
qué carifio recorriste América Latina, que en definitiva fue siempre tu verdadera patria!

Me sorprendiste tan gratamente en estos iltimos meses. Enfermo y todo, no sé de dénde sacaste
fuerzas para entusiasmarte de nuevo. Te llevé unos textos y ahi mismo te pusiste a componer como
malo de la cabeza. Te olvidaste de que habiamos ido a visitarte. s Te acuerdas como sali6 la cueca larga?
&Y los Preiudios? (Y hasta el Oratorio, en los wiltimos, iltimos, dias de tu vida? No te derroté tu enferme-
dad. S6lo te derrotd la muerte. Y al dolor lo combatias con la msica.jClaro que si! Tu redencién fue
la muisica, tu causa fue la misica, tu religién fue la misica. En muchos, muchos afios mds, cuando
ninguno de los que aqui estamos, sigamos vivos, alguien estari cantando tus canciones.

Te fuiste a tu modo. Quisiste desaparecer, tal como te volatilizabas en los cécteles o en las ceremo-
nias, cuando te cansabas de las mundanidades. De repente te buscibamos y nadie te podia encontrar.
Ya sé c6mo pasé todo. La muerte golpeé tu puerta. Te vino a buscar. No te resististe. Sabias que era
initil. La tomaste del brazo y te alejaste caminando con ella. Tranquilamente, serenamente, valiente-
mente. Asi te fuiste. Y ahora, perdéname, tengo que callarme, porque me pidieron que no hablara
demasiado largo. Después te escribo mis largo. Adiés amigo. No te voy a olvidar. No te vamos a olvidar.
Gracias por tu musica. Gracias por tu vida.

Eduardo Carrasco
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes y
Consejo de Fomenio de la Misica Nacional, Chile

2Animador en la televisién chilena de variedades.

3Bus urbano.
“Importarle a alguien nada.

129




Revista Musical Chilena / In Memoriam

La maisica chilena ya no tiene a Luis Aduvis

No sera necesario hablar de la misica de Luis Advis, porque ella ha hablado por si misma, sin necesi-
dad de explicaciones ni de elogios.

Luis Advis fue durante casi doce aiios Presidente de la SCD. Asi le conocimos.

En su fase como dirigente de la Sociedad fue un conductor especial. Representaba a todos los
dutores, porque cada autor chileno lo sentia como uno de los suyos, en la musica popular, en la miisica
de raiz folclérica, en la misica docta. En su particular sentido del humor €] mismo se preguntaba si
todo eso seria tan cierto.

Estuvo al frente de sus proyectos en la SCD hasta diez dias antes de su partida, cuando se reunio
con la Comisién Bicentenario a estudiar lo que seria una compilacién de la misica chilena, de 200
anos.

Entonces se sintié mal, se retiré unos momentos, y luego decidié reincorporarse a la reunién,
porque nos dijo que era un asunto de mucha importancia. Era estricto y disciplinado consigo mismo,
y exigia lo mismo en los demds, sin contemplaciones.

Terrible en sus juicios estéticos. No era posible entrar a un debate con Advis sobre apreciacién de
arte, sin salir fuertemente magullado ante sus juicios.

En aquello que sabia era implacable, irreducibie, inconmovible,

Luis era politicamente incorrecto. No entendia el protocolo y se reia mucho de sus propias actua-
ciones en su relacién con el mundo de la politica y de la empresa.

Mostraba un gran desinterés por las formalidades y las apariencias, de cualquier naturaleza. Re-
cuerdo cuando en el Festival de Vina del Mar le correspondié presidir ¢l Jurado de raiz folclérica, y
aparecié luciendo dos gigantescas motas de algodén en sus orejas, lo que se advertia en la pantalla de
la televisién. Le consulté si tenia alguna enfermedad. Me contesté que lo hacia porque no soportaba
la estridencia y el ruido de los parlantes del escenario.

Su sencitlez era extrema. Le gustaba pasar desapercibido. No tenia ambicién alguna por figurar.
Esto incluso a veces se convertia en algo dificil para su tarea de Presidente de la SCD.

Luis Advis era silencioso. Su forma de ser se contradecia con el tamaiio y la fuerza de sus obras.

Era amable en su entendimiento con las personas. Lo saben sus amigos, sus alumnos, los acadé-
micos de la Facultad de Artes, los empleados del café de su barrio, de la calle Agustinas con San
Martin, los que trabajamos con €l en 1a SCD.

A pesar de su cardcter casi timido, jamds esquivé una dificultad, nunca eludié el debate, y en su
momento final, y de ello somos testigos, fue valiente, corajudo, y nos ensené a mirar de frente a la
muerte, sin gemidos ni Hloriqueos, con hombria, con una lucidez conmovedora, cuando miré el cami-
no recorrido y nos dijo que estaba bien, que habia cumplido la jornada y que su contribucién a la
siembra estaba hecha.

Advis era impaciente, hiperquinético, y estas palabras mias a esta altura de este homenaje, ya
habrian sido suficientes para inquietar su atencidn, ya habria cruzado y descruzado un par de veces los
brazos y las piernas. No podria desairarlo.

Pero Luis Advis se merece mucho mis que este homenaje, se merece mucho mds reconocimien-
tos y premios que los mezquinos aplausos que le dimos en vida.

Se reiria con ganas si le dijéramos que estamos preparando un festival de su musica, pero nos
daria un abrazo si le contiramos que hay dolor en su partida, donde los que quedaron en ¢l camino
intentan ordenar sus partituras, conmaovides por la luminosidad de sus obras, confundidos en la pri-
mera penumbra de una miisica chilena que ya no tiene a Advis.

Si, claro, sus obras se han quedado con nosotros, pero la musica chilena ya no tiene a Luis Advis
para iluminar el camino.

Santiago Schuster

Director General
Sociedad Chilena del Derecho de Autor, Chile
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Magdalena Vicuiia Lyon (1911-2005)

Al despedir a Magdalena Vicuna Lyon al momento de su partida, me referiré brevemente, en primer
término, a su aporte a la Universidad de Chile. Magdalena inicié en 1953 su actividad en la Universi-
dad de Chile con su incorporacién al entonces Instituto de Extensién Musical, organismo del que
dependia la Revista Musical Chilena, y a partir de 1957 se integré de lleno a ella. Como redactora jefe
colaboré con los directores Alfonso Letelier (1957-1962), Domingo Santa Cruz (1962-1964) y Samuel
Claro Valdés (1964-1968). Entre 1969 y 1970 fue directora y posteriormente colaboré con los directo-
res Cirilo Vila (1971-1972) y con quien escribe estas lineas a contar de mayo de 1973. Entre 1973 y
1975 fue jefe de redaccion de la Revista y entre 1979 y 1993 culminé su labor como subdirectora.

Independientemente de los cargos, Magdalena fue un verdadero motor que con total entrega,
empuje y coraje en tiempos favorables y adversos, levanté la Revista de la situacién de postracién en
que se encontraba en 1953, para situarla en una posicién de relieve en el concierto de Chile,
Latinoamérica y el resto del mundo.

Al iniciar esta labor en 1953, Magdalena contaba con una valiosa experiencia en el terreno perio-
distico. Entre 1344 y 1947 fue directora del Andean Quarterly, revista auspiciada por el Instituto Chile-
no Norteamericano de Cultura, en la que hizo publicar articulos sobre temas tan variados como las
artes plasticas, la critica literaria, la novela, la historia, la geografia, la filosofia, la educacién, el
radiodrama, el drama, la arquitectura, la miisica, el folclore y otros.

Después de trabajar en el Andean Quarterly Magdalena fue directora del diario El Tarapacd de
Iquique entre 1947 y 1950, y entre 1950 y 1853 fue directora de la seccién artistica del diario £ Debate
de Santiago.

Esta multifacética experiencia periodistica Magdalena la volcé en la redaccién de la crénica de la
Revista Musical Chilenq, siguiendo el lineamiento trazado por su fundador, el visionario Domingo San-
ta Cruz, en 1945, de “ofrecer a nuestros lectores en sus paginas la informacién més completa y sucinta
sobre las actividades musicales de nuestro pais y de aquellos del extranjero que las actuales circunstan-
cias de la guerra lo permitan”. Esta experiencia se advierte también en la edicién de los articulos y en
las traducciones hechas con un respeto irrestricto por la propiedad, concisién y pureza del idioma
castellano, en el indice de la Revista correspondiente a 1945-1966 y en el niimero significativo de 94
escritos que llevan la firma de Magdalena.

La fructifera labor de Magdalena en la Revista Musical Chilena fue hecha con amor, sensibilidad e
inteligencia, con profunda conciencia de la prioridad que reviste la preservacién y mejoramiento
constante de la cultura musicat de Chile y Latinoameérica, pero apreciando la importancia, verdadera
calidad ¢ interés de temas o eventos de otras culturas, y con profundo respeto por las expresiones
artisticas cultivadas y por la ideas y posiciones politicas de las diferentes personas. Ante esto, sélo
corresponde decir, de manera simple, pero profundamente sentida, jGracias, Magdalena!

Este “gracias, Magdalena” se extiende ademis a ella como persona. Magdalena practicé, dentro
de un catolicismo ferviente, aque! mandamiento que nos sefiala “amar al préjimo como a ti mismo”,
interpretindelo como “amar al prdjimo mis que a si mismo”. Personalmente soy uno de los que debe
agraclecer su ayuda, en lo profesional, en lo personal y en lo familiar, algunas veces en circunstancias
muy dificiles. Como yo, muchos otros se beneficiaron de su apoyo cabal, intenso, desinteresado y
sincero. En este sentido agradezco de todo corazén a los que la acompanaron hasta su fin, a Mari y
Guillermina, a Willy, a Carmen Luisa y Miguel Letelier, a Carlos Araya y a todos los que con espiritu
profundamente cristiano, conformaron una amplia red de personas que la apoyaron en sus afios
postreros, muchos de ¢llos retribuyendo asi todo lo que en vida recibieron de ella,

Querida compafiera y amiga, Magdalena Vicufia Lyon, descansa en paz.

Lauis Merino M.
Facultad de Artes, Universidad de Chile, Chile

BAlocucién con que el director de la Revista Musical Chilena despidi6 los restos de Magdalena
Vicuria Lyon.
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N° 201:100.

Bravo, Jorge. Al aire, Sol y sereno, El sombra,
Compalmas, Stolen Tickets, Marin, Alamae,
Neruda, N° 201:101.

Bravo, Nino. América, N° 201:101.

Brncic, Gabriel. Ronde-Bosse, N° 201:101; Contra-
bajoconcierto, Claro-osuro, ... queno desorganitza
cap murmuri, Frgon-Rondeau, Ronde-Bosse y
Clarinen-tres, N° 201:115 ; El vienie ¢s un ca-
batlo, N° 202 :79.

Brown, Edward. Concertanie, N° 201:99; Canzona
VI (a Debussy), N° 201:102; Canzona N°¢ 4,
por la paz, N° 201:104.

Cabrera, Alvaro. * La victima es un espejo, N° 202:79.

Ciceres, Eduardo. Tres-mo-men-tos, N° 201:100,
104; Cha-chd-cha, N° 201:101; Zig-Zag,
N°201:102; Las preguntas, N° 201:104, N° 202:78;
*Cuatro canciones del mar, N° 201:104,
N° 202:78; Enire lunas, Epigramas mapuches,
N° 201:110; Cuarteto antigue, N© 202:80; * Can-
tos ceremoniales para aprendiz de machi,
N° 202:81; El viento en la isla, N° 202:83;
Fantastica araucdnica, N° 202:85.

Caceres, Juan Pablo. SIC, N° 201:106, 107, 109;
Higica, N° 201:107.

Campbell, Ramén. Sonata N° 2, N® 201:102.

Campos, Chilote. Azucena de Con Con, N° 202:77.

Candela, José Miguel. **TTK, N° 201:104, 110,
N°© 202:84.

Cantdn, Edgardo. Cartas del pocta que duerme en
una silla, N° 201:103; El gran océano, N° 201:104,
N° 202:78; Los suefios de Aftar, N° 201:108;
Memorial de los Andes, N° 202:82.

Cardenas, Félix. Rito, N° 201:101; Finare, N° 201:103,
N°© 202:81.

Carmona, Oscar. Cygnus x-1, N° 201:101, 108;
Nébula IX, N° 201:106, 108; Horizon carvé,
N° 202 :87.

Clavero, Luis. Danza exética, N° 201:102.

Clerc, Miguel Angel. Cegeida, N° 201:107.

Coloma, Eleonora. Ura confusion cotidiana,
N° 201:103; Dioez, N° 201:107-108.

Contreras, Javier. Nocturnos, Rezagos, N° 202:76.

Cori, Rolando. * Canciones, N° 202:75, 76; Bailecito
de la novia, N° 202:82.

Cotapos, Acario. Notte inefabile. O dolce svegliar
(Voces de Gesta), N° 202:75,

Délano, Pablo. Estudio N° 1, N° 201:102; Padre
Nuestro, N° 202:77,78, 80; Ave Maria,
N°¢ 202:77, 80; Estudio N° 2, Estudio N° 4,
N° 202:77.

De Negri, Fabrizzio. Entreactos, N° 201:104.

Diaz, Daniel. *Retrospectiva I, N* 202:81.

Diaz, Rafael. Salmo al pueblo de Lota, N° 201:101;
Barcarela, N° 201:102, N° 202:78; La otra ori-
la, N° 201:104, N° 202:78; Réquiem selknam,
N©° 201:110; El litro de las horas, N° 202:76.

Diaz, Rail. Bgjo presion, N° 201:100.

Escobar, Rosa. Nakouzi, N° 202:79.

Errizuriz, Sebastian. La caravana, N° 201:100;
Mugeres dominantes para hombres alterados,
N° 201:103; Siete proposiciones sensibles pero sen-
satas, N° 202:75,80.

Farias, Javier. Rezagos, N° 202:75, 76; * Cuarteto
N° 12, Vals, Cuarteto N° 15, Arriba la cueca,
N° 202:77.

Farias, Miguel. Kiamim, N° 201:107.

Far, Chito. Si vas para Chile, N° 202:78.

Feito, Mario. Preludio “A la Violeta”, N° 201:102;
Historia del tiempo, N° 201:104.

Fernindez, José Miguel. 76-591, N° 201:108.

Flores del Campo, Francisco. Naci en el campo,
N©201:101.

Fredes, Pablo. ¢a fait faire ca, N° 201:107.

Frez, Jaime. Construyendo Babel, N° 201:102, 108;
La mdquina de coser en los tiempos de la adversi-
dad, N° 202:82.

Galarce, Cristian, Tres tristes tigres. I. Sonaia para
trio de maderas, N° 201:103; * ReCuerdas,
N° 202:81.
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Galvez, Gabriel. Lea, N° 201:103, 107.

Garcia, Emilio. Playa del Carmen, Tsunami, Coros,
El partide, N° 202.76.

Garcia, Fernando. Navios lejanos, N° 201:102;
*Visiones de América, N° 201:103, 107; Aforis-
mos, N° 201:103; Se unen la tierra y el homire,
N° 201: 104, 108, N° 202:79; Rincones sordos,
N° 201:104, N° 202:75, 76,80; Dura elegia,
Esquinas, N® 201:107; Cuatro proposiciones,
N°® 201:108; **Cuatro pequetios comentarios,
N° 201:110; Dos pequerios comentarios (de Cua-
tro pequerios comentarios), N° 201:109,111,
N® 202.76; Nueve relatos, Didlogo para dos gui-
tarras, Orden, N° 201:109, 111; Vigjando con
Paul Klee, N° 201:110; Luces y sombras,
N°201:111, N° 202:84; *Sine nomine, N° 202:75,
76; Cuairo recitativos, N° 202:77; Sabelliades a
Ruiserior Rojo, N° 201:109,111, N° 202:77, 78,
80; *In Memoriam Sergio Oriega, N° 202:77;
Insectario, N° 202:78; Se unen la tierra y el
hombre, Dos piezas, N° 202:79; Cuatro
micropiezas, Desde Joan Mirg, Crénicas ameri-
canas, N° 202:80; De los suerios, N° 202:83;
Comentarios breves, Firmamento sumergido,
Trres miradas, Nuevos juegos, América inswrrecta,
N° 202:84.

Garcia, Leonardo. Muraiki, N° 201.69.

Garcia, Nino. Grande sonata, N° 201:109;
Sonatina, N° 201:109, 111.

Garrido, Pablo. Yo soy como el agua clara, Mi abue-
la tenia ojos de gacela (La sugestion), N° 202:75.

Garrido Lecca, Celso. Simpay, N° 201:100, 104,
110; *Epitafic encendide, N° 201:100, 107,
*Eventos, N° 201:100, N° 202:84: Danzas po-
pulares andinas, N° 201:110, N° 202:76; Pre-
tudio y tocatia, N° 202:85.

Giarda, Luigi Stéfano. Lord Byron, N 202:75.

Gonzilez, Jaime. Estudio en tres, N° 202:77,78.

Gonzilez, Juan Pablo. Tirania, N° 202:77,78,80.

Gonzilez, Luis. Pater Noster, N° 202:80.

Gorigoitia, Ramén. ndémito (homenaje a Igna-
cio Domeyko), N° 201:110.

Guarello, Alejandro. Solitario, N° 201:99; Dale!!,
N° 201:101, 107; Croma, N° 202:75,76; Dromo,
N® 202:75, 76; Doo...pit, N° 202:76; * Corda,
N® 202:79; Pour Klavier, N° 202 :85.

Guede, Fernando. Nekz, N° 201:107.

Heinlein, Federico. La carta de Violeta, Clara
Sandoval, N° 201:100, 104; Quiero dormiry no
puedo, La bella malmaridada, N° 201:101;
Sonatina paravioloncello y piano, N2 201:102,
La plaza tiene una torre, N° 202:75.

Herrera, Rodrigo. Detif, N° 202:77.

Herrera, Silvia. Cdmara 21, N° 201:108:; Notas,
N° 202:81.

Holmes, Bryan. Alternativa, N° 201:103, 108; * Zona
dmbula, N® 202:81; El quinto suerio, N° 202:82.
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Holzapfel, Carolina. La mugjer perfecta, N° 201:103.

Hurtado, Ramén. Estudio N° 39, Preludio, La
curicana, N° 201:102; Estudio N° 36, N° 202:77.

Hurtado, Ramén y Elena Corvalin. Ejercicio,
N¢201:102.

Isamitt, Carlos. Friso eraucans, N° 201:104, 109.

Jara, Victor. Deja la vida volay;, El aparecido, N° 201:98,
101, N° 202:79; Luchin, N° 201:99,101,
N© 202:77,78,80; El cigarrits, N° 201:101, 111;
12 recuerdo Amanda, N° 202:77,78,79,80; Ple-
garia a un labrador, N© 202:77,78,80; Tres can-
ciones sueltas, N° 202:80; El derecho de vivir en
paz, N° 202:83,

Jatz, Sebastian, Asteridn, N° 201:99; * Michelangelo,
piccolo concerto per pianoforte, N° 202:79.

Labbé, Alejandra. *Pequeria pieza, N° 202:77.

Lavin, Carlos. Suite andina, N° 201:109,

Lefever, Tomads. Sénfonia 1964, N° 201:101, 103,
115; Cuatro trozos, Concierto, N° 201:105;
Miisica a cuatro, N° 201:105, 108.

Lémann, Juan. Dio, N° 201:110; Aleluya, Misa
Veni Domine, N° 202:77, 80.

Leng, Alfonso. Otorial, N° 202:75.

Letelier, Alfonso. Suite Aculeo, N° 201:100; *An-
tifonas, N© 202:77.80.

Letelier, Miguel. Preludios N° 2, N° 8, N° 4 (de
Stete preludios breves), N° 201:102; Suite Scapin,
N° 201:104, 107; Raveliana, Antédrtica,
N° 201:110.

Loyola, Margot. Los lefieros, N° 202:88.

Mackenna de Cuevas, Carmen. Poema de amor;
N°© 202:77,78,80.

Manns, Patricio. £l cautivo de Tiltil, N° 201:101.

Marin, Rodrigo. Melankocidad, N° 202:80.

Martinez, Jorge. LaitmotivN® 8, N° 201:103, 107;
Chatarras y cacerolas, N° 201:103; Tinku,
N°® 202:82; ** M, dijo un alba, Refranes,
N° 202:84.

Matthey, Gabriel. Todos agui, N° 201:104, N° 202:78;
Chilenita N° 1, N° 202:80,

Maturana, Eduardo. Porlajusticia y la paz, N° 201:102,
N° 202:77,78,80.

Maupoint, Andrés. El prisionero de la fuz, N° 202:86.

Melo Cruz, Carlos. Aria de Carolina (Mauricio).
N° 202:75.

Mendoza, Juan. Miisica, N° 201:104.

Merino, Luis. Misa Rex Magnum, N° 202:77, 78,
80.

Meza, Juan Cristobal. Cueca del aire, N° 201:111.

Mezzano, Christian. La rima en vida, N° 201:103.

Milla, Guillermo. Vaiseadito, Cueca cuica, N° 201:108,
N© 202:83.

Miranda, Emilio. Nada es perfecto, N° 201:99.

Montecino, Alfonso. *Concierto para piano y or-
questa, N° 202:79.

Morales, Cristidn. Mientras, yo caminé lejos.... por
la otra orilla, N° 201:101, N° 202:79,
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Mouras, Juan. Mélonga perpetua, N° 201:104, 109;
Tonada del mar, N° 201:104, 109, 111; A la
libertad, N° 201:108; Tango, N° 201:109, 111;
* Geografia musical chilena, * Glaciares, Poema
de la Trapananda, N° 201:109.

Nunez Navarrete, Pedro. Fragancia de lilas,
N*° 202:78,80.

Orrego Carvallo, Alberto. Vais, N° 201:104.

Orrego-Salas, Juan. Jubilaeus Musicus, N° 201:100;
El peinecillo dorado, La gitana (de El alba del
alheli), N° 201:102; * Movimiento concertante,
N° 201:103; Voz de la autora {de El retablo del
rey pobre), Vez de Gracia (de Viudas), N° 202:75,
América, no en vano invocamos tu nombre,
N° 202:79; **Encuentros, N° 202:83; Serena-
ta, Variaciones para un hombre tranquils, Turns
and Returns (Vueltas y revueitas), N° 202:86.

Ortega, Sergio. A dos razones, Engalanada, Los dos
soldados, Trio, N° 201:102, N° 202:77, 78,80;
La barcarola, Pero jAy! (de Joagquin Murieta),
IN°® 202:75; No solo el fuego, La noche en la isla,
N° 202:77, N° 202:83; Canciones del capitin,
N° 202:78; Presidente Allende, Ya parte el galgo
terrible, Pequeria Rosa, N° 202:83.

Ortiz de Zirate, Eleodoro. Solo de Ginebra {de
Lautaro), N° 202:75.

Osorio, Daniel. Masa, N° 201:101.

Parra, Violeta. Volver a los diecisiete, N° 201:108;
Gracias a la vida, N° 201:108, 111, N° 202:79,
83; La jardinera, N° 202:78.

Party, Javier. Farragoparafidstico, N° 201:101.

Pena Hen, Jorge. Obertura (La cenicienta),
N° 201:100, 107; Tonada, N° 201:100; La pa-
lomita, N° 202:78.

Peralta, Alejandro. Cancidn y Ostinato, N° 201:
109, N° 202:76.

Pérez, Christian. Cai-cat y Treng-treng vilt (servi-
dos a la mesa), N° 201:103; *A la espera del
sereno, N° 202:79.

Pérez Freire, Osmdn. jAy,ay,ay!, N° 202:78.

Pertout, Adrian. Des imdgenes, Renascence.
N° 201:101.

Puelma, Roberto. Gloria a Espania (Ardid de amor),
N° 202:75.

Ramirez, Herndn. Poema XX, N° 202:78;
*Sinfonietla quasi una fantasia, N° 202:79.

Recart, Luis José. * Mrisica, N° 202:75.

Retamal, Cristidn, niciacién, N° 201:103, 108;
Méuiles urbanos, N° 202:82.

Reyes, Enrique. Jara 5000, N°© 202:82.

Riesco, Carlos. Sonate para piano, N° 201:109;
Adioranzas, N° 202:83.

Rifo, Guillermo. India hembra, N° 201:104, 110;
Tomada para un nirio triste, N° 201:108, N° 202:83;
Chinchorro, N° 201:111, N° 202:76; *Sendas,
N° 202:75,76,79;* Del final, N° 202:75, 76;
Bella, N° 202:79; Reencuentro, N° 202:80.
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Rios, Nicolds. Muitiple, N° 201:104.

Rojas, Guillermo. Cueca flauteada, N° 201:111.

Rojas Zegers, Jorge. Himno encaristico, N° 202:77,
78, 80,

Roman Heitmann, Donato. Mi banderita chilena,
NP 202:78.

Rubio, Felipe. El arlequin azul. N° 201:103,

Salinas, Horacio. Cristalino, N° 202:78; Fajita,
N° 202:83.

Sanchez, Juan Antonio. Tonddica violética, Toda-
via podemos clasificay, Chiloética, Presagio,
Pastizales, Vuelve pronto, Guitarresay Camino
de fuego, N° 201:101; Raimundin, N° 201:101,
N°202:77; Cygmuss x-1, Layuxtapesta, N° 201:103;
Tonada por despedida, N° 201: 101, 108,
N° 202:77, 78,83.

Santa Cruz, Domingo. Cinco poemas trdgicos,
N° 201:109.

Schidlowky, Leén. In Memoriam Jorge Peria,
N° 201:100; * Yo vengo a hablar, N° 202:79.

Sepiilveda, Maria Luisa. Preludio, N° 202:77, 78.

Silva, Carlos. Amarimbonas, N° 201:102, Dos pie-
zas, N° 201.106.

Silva, Francisco. Dos piezas, N° 201:101, 107, 109;
Tdctrio, N° 202:76,79.

Solovera, Aliocha. Reversible, N° 201:99, 100, 105,
108, N° 202:75; Trio sonare, N° 201:100; Se
llama a una puerta, N° 201:104, N° 202:78;
Mimesis, Resonantes, In verso, N® 202:75.

Soro, Enrigue. Zamacueca, N° 201:99; Estudio fan-
tdstico, N° 201:100; Cueca (de Tres aires chile-
nos), N° 201:108; Sonata N° 3, en Re mayor,
N° 201:109; Danza fantdstica, N° 202:87.

Soto, Rubén. Verta, N° 202:82.

Soublette, Gastén. La malhedia, N° 202:77.

Springinsfeid, Jorge. Golpes, N° 202:77; La noche
en la isla, N° 202:79.

Tobar, Nelson. Cosmos, ChilenitaN° 3, N°¢ 201:102.

Ubiergo, Fernando. Un café para Plaion, El tiem-
po en las bastillas, Yo pienso en Ui, Agualuna,
N° 202:87.

Ugarte, Anselmo. Golpe de hilo,N° 202:80.

Urrutia Blondel, Jorge. Sugerencia sobre Chile,
N° 201:102.

Valle, Valeria. Altrove, N° 202:82.

Visquez, Edmunde. Contacis, N° 201:101;
Auzzielle, N° 201:102, N® 202:77.

Visquez, Luis. Atldntida, N° 201:101.

Vargas, Darwin. Prefudios N° 1, N° 2, N°®201:102,
N° 202:82; Tres coros sacres, N° 202:77,78, 80;
Cancién de Natacha, Pequena cancion, Peque-
7o dio, N© 202:82.

Vera, Santiago. Asonantdstica, N° 201:99; Tres
temporarias, N° 201:109; Mangoreska (Evoca-
cion del sur),N° 202:85.

Vergara, Juan Sebastiin. *El despertar de la espe-
cie, N° 202:79.
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Vicuia, Ariel. Siete enjuagues para teclado,
N° 202:76.

Vila, Cirilo. De suerios y..., N° 201:101, 103, 106,
107, 109; Remanso, N° 201:102; Canto a Jeru-
saién, N° 201:104; *De suefios y evanescencias,
N° 202:77,79, 86; Recuerdo el mar, N° 202:77,
78, 80; Una primavera para el profeta,
N° 202:85.

Vergara, Sebastidn. Invoecaciones, N° 201:104.

White, José. Zamacueca, N° 201:104.

Yazigi, Mauricio. Churrasqueando, N° 201:99; Por
bulerias, N° 201:100,

Zamora, Carlos. Tres visiones de un sikuri
atacamedio, Tango y vals, N° 201:99; Estudio
N° 3, N° 201:103; Obertura (El Pucard),
N° 201:107; No solo el fuego / El monte y el rio,
N° 202:79; Suite latinoamericana, N° 202:80.

INDICE GENERAL DE. NOMBRES

Abalo, Juan Pablo. N° 201:99; N° 202:79.

Abarca, Esteban. N° 201:99.

Abatte Herrera, Paola. N° 201:108,

Academia de Bellas Artes. N° 201:116; N° 202:87.

Acevedo, Claudio. N° 201:108; N° 202:83.

Acevedo,Nano. N° 202:88.

Acufia, Angela. N° 201:110, 101.

Adriazola, Jordi. N° 201:99.

Advis, Luis. N° 201:99, 100, 109,110; N° 202:75,
76, 81, 83.

Aguilar, Leonardo. N° 202:79,

Aguilar, Miguel. N° 201:99; N° 202:79.

Aguilera, Carmen. N°¢ 201:99,103.

Aguirre, Isidora. N° 201:115; N° 202:88.

Alcalde, Andrés. N° 202:85.

Alén, Olavo. N° 201:113.

Allende, Adolfo. N° 202:77.

Allende, Pedro Humberto. N° 201:100, 104, 109,
110; N° 202:78.

Allende-Blin, Juan. N° 201:111; N° 202:83.

Alvarado, Boris. N° 201:99, 100, 108, 110;
N° 202:79, 81, 83.

Alvarado, Pablo, N° 201:108; N°® 202:81.

Amendbar, Juan. N° 202:77,78,80.

Amengual, René. N° 201:103, 104.

Anais, Claudio. N° 201:103.

Angulo, Carolina. N° 201:102.

Aranda, Pablo. N° 201:100, 101, 103, 104, 106,
107, 109; N° 202:76,77 ,79.

Araya, Antonio. N° 202:81.

Araya, Carlos. N° 201:102.

Arenas, Carlos. N° 201:103.

Arenas, Mauricio. N° 201:101; N° 202:78.

Aros, Carmen. N° 201:115.

Arrau, Claudio. N° 209:83, 89,

Asamblea Anual de Foro Latinoamericano de
Educacién Musical {(FLADEM). N° 201:113,

Asociacién Latinoamericana de Canto Coral
(ALACC). N° 201:118.

Asociacién Nacional de Compositores.
N° 201:107,

Aste, Cutl. N° 202:88.

Auditorio Colegio Alemin de Puerto Varas.
N°©201:108.

Aula Magna de la Universidad de Santiago de
Chile (USACH). N° 201:105; N° 202:80.

Aylwin, Patricio. N° 201:104.

Bacidn, Vicente, N°® 201:101.

Baeza, Mario, N° 201:102.

Ballet Nacional Chileno, Universidad de
Chile.N® 202:87, 88.

Banda Sinfénica de la Fuerza Aérea de Chile.
N° 201:109.

Barcelo, Victoria. N° 202:77.

Barquero, Efrain, N° 202:77,80.

Barrenechea, Julio. N° 201:103,

Barrera, Juan Pablo. N° 201:104.

Barria, Patricio. N° 201:103.

Barrientos, Cecilia. N° 202:77.

Barrientos, David, N° 202:77,78.

Barrientos, Ivan. N° 201:109, 111, 112.

Baudrand, José, N° 202:79.

Becerra, Gustavo. N° 201:100, 102, 104, 108, 109,
110; N° 202:76,77, 80, 84.

Bello, Joakin. N° 201:109.

Belle, Joanna. N° 202:81.

Benitez, Edmundo. N° 202:76.

Beramonte, Patricio. N° 201:103.

Berio, Luciano. N° 201:106.

Bertolmeoli, Paolo. N° 201:100.

Bianchi, Vicente, N° 201:109; N° 202:80, 81.

Biblioteca de Miisica y Danza “Jorge Peiia Hen”,
Facultad de Artes, Universidad de Chile.
N° 202:87.

Biblioteca Nacional. N° 201:99: N° 202:75.

Biskupovic, Victor. N° 201:106, 108.

Bitar, Sergio. N° 202:87, 89,

Bocherini, Luigi. N° 201:113,

Botto, Carlos. N° 201:100.

Brafies, Maria José. N° 201:100, 104.

Bravo, Jorge. N° 201:101,

Bravo, Nino. N° 201:101.

Bravo, Roberto. N° 202:76.
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Bricefio, Gladys. N° 201: 103, 107.

Brncic, Gabriel. N° 201:101, 115; N° 202:79.

Brombley, Maruja. N° 201:115.

Bronces Filarmonicos. N° 201:104.

Bronstein, Ena. N° 202:79.

Brown, Edward. N° 201:99, 102, 104.

Browne, Felipe. N° 202:83.

Burotto, Dante. N° 201:105, 106, 108.

Bustamante Mirta. N° 201:113.

Bustos, Joaquin. N° 201:105.

Byron Lord. N° 202:75.

Cabrera, Alvaro. N° 202:79.

Ciceres, Eduardo. N° 201:100, 101, 102, 103,
104,110; N° 202:80, 81, 85, 86.

Céceres, Eugenio. N° 201:103.

Caceres, Gonzalo. N° 201:102.

Caceres, Juan Pablo. N° 201:106, 107, 109.

Caciuleanu, Gigi. N°® 202:87, 88,

Cidiz, Rodrigo. N° 202:89,

Caiafa, Simona. N° 201:102.

Camarda, Nella. N° 202:78.

Campbell, Ramén. N° 201:102.

Campos, Chilote. N° 202:77.

Campos, Edgardo. N° 202:79.

Canales, Verdnica. N° 202:87.

Candela, José Miguel. N° 201:104, 110;
N° 202:84, 89.

Candia, Felipe. N° 202:76.

Cantén, Edgardo. N 201:103, 104, 108.

Cardenas, Clara Luz. N° 202:75.

Cardenas, Félix. N° 201:101,103; N° 202:81.

Carmona, Oscar. N° 201:101, 106, 108; N° 202:87.

Carmona Jiménez, Alvar. N° 201:18.

Carrasqueira, Marija José. N° 201:111.

Carrére, Cecilia. N® 201:103; N° 202:76,79.

Carter, Jaime. N° 202:77.
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Informaciéon para los colaboradores

. Desde su fundacién en 1945, la Revista Musical Chilena (RMCh) publica articulos acerca de la
cultura musical de Chile y Latinoamérica que aborden tanto los aspectos musicales propia-
mente tales como el marco histérico y sociocultural, desde la perspectiva de diferentes mar-
cos disciplinarios. Actualmente aparece dos veces al afo, durante los meses de junio y di-
ciembre.

. Los articulos que se presentan para publicacién, tanto como los libros, revistas y fonogramas
que se envian para ser resefiados, deben hacerse llegar a la Direccién de la RMCh (Casilla
2100, Santiago, Chile). La RMCh sélo publica trabajos en castellano. Ademds del texto, los
trabajos propuestos deben ir acompariados de un resumen no superior a media carilla a
doble espacio, en castellano e inglés, y una breve nota biogréfica del autor. El largo de los
textos no debe exceder las 25 a 30 carillas a doble espacio, en el caso de trabajos de investiga-
cion, y de 15 carillas a doble espacio en el caso de ensayos.

. Una vez recibidos, los textos serdn sometidos a la consideracién del Comité Editorial de la

RMCH, el que resolverd en forma inapelable acerca de la publicacién del trabajo. Para este
proposito el Comité podra solicitar informes a evaluadores externos. Desde la recepcion del
texto, hasta la completacién del proceso de revisién por el comité editorial y la correspon-
diente comunicacién al interesado, transcurre un periodo de aproximadamente seis meses,
el que en determinados casos puede ser mayor.

. Los juicios y puntos de vista contenidos en los trabajos y resefias que se publiquen son de
exclusiva responsabilidad de los autores. En caso que se requiera el permiso para la inclusidn
en los trabajos de materiales previamente publicados, la responsabilidad de obtener los per-
misos recae exclusivamente en los autores. La Direccién de la RMCh no asumira responsabi-
lidad alguna ante reclamos por reproducciones no autorizadas.

. Los textos deben ir en dos copias a doble espacio y acompanarse de un disquette 3,5 en
programa compatible con Microsoft Word, en formato RTF. El apellido del autor debe apa-
recer junto al niimero de pagina en el extremo superior de cada pagina det texto. Tanto los
ejemplos musicales, como las tablas, mapas, fotos, u otro material similar deberdn copiarse
en hojas separadas en numeracién correlativa, debiendo indicarse la ubicacién precisa que
le corresponda en el texto del trabajo. Para cada ejemplo musical debe sefialarse tambi¢n el
titulo de Ja obra (en cursiva) seguido de coma, el nimero de opus (si procede) seguido de
coma y el niimero de compds o compases a que corresponde el extracto. A modo de ilustra-
cién,

Bolero, op. 81, cc.1-12

. Las referencias bibliograficas deberin ir en una lista al final del trabajo. Los libros, articulos
v monografias musicolégicas deberdn ordenarse alfabéticamente segun et apellido del au-
tor. Dos o més itemes bibliograficos escritos por el mismo autor deberin ordenarse
crenoldgicamente de acuerdo a la fecha de publicacién. La ortografia de los titulos deberd
cefiirse a las reglas del idioma correspondiente. El nombre del autor, titulo del libro, ciudad,
editor y afio de publicacién deberdn consignarse de la siguiente manera.

SALGADO, SUSANA
1980 Breve historia de la misica culta en el Uruguay. Montevideo: A. Monteverde y Cia.

En caso que un libro forme parte de una serie, la entrada deberd hacerse de la siguiente
manera:

CorrEa DE AZEVEDO, Luis HEITOR
1956 150 Avios de Musica no Brasil (1800-1950) { Colegdio Documentos Brasileiros, dirigida por
Octavio Tarquinio de Souza]. Rio de Janeiro: Livraria José Olympio.
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En caso que se trate de un articulo de un libro, diccionario o enciclopedia, la entrada debe
hacerse de la siguiente forma:

BEHAGUE, GERARD
1980 “Tango”, The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
Editado por Staniey Sadie. Tomo XVIIL Londres; Macmillan, pp- 563-565.

En caso que una publicacién sea de dos o mds autores la entrada deberd hacerse de la si-
guiente forma;

Craro VaLDES, SAMUEL Y JorGE URRUTIA BLONDEL
1973 Historia de la mitsica en Chile. Santiago: Editorial Orbe.

En el caso de articulos publicados en revistas, la entrada deberd hacerse de la siguiente
manera:

RE1s PEQUENO, MERCEDES
1988 “Brazilian Music Publishers”, Inter-American. Music Review, IX /2
(primavera-verano), pp. 91-104,

En el caso que un trabajo haga referencia a fuentes manuscritas, éstas deberdn agruparse
separadamente en forma cronolégica en otro listado, Lo mismo deberd hacerse para los
diarios, los que deberdn ordenarse alfabéticamente de acuerdo a la primera palabra del
titulo, sea ésta sustantivo o articulo, y con la indicacién de €l o los afios en que se publicaron
los nimeros que se indican en el texto o en las notas del trabajo.

Las referencias bibliogrificas pueden hacerse entre paréntesis en el texto del trabajo o en
nota a pie de pigina. En ambos casos se sefiala el apellido del autor seguido del afio de
publicacién y la o las piginas a que se hace referencia, A modo de ejemplo,

Hirsch 1988: 49-50

Las referencias a articulos aparecidos en periédicos deben incluir, ademds del tirulo del articu-
lo, el nombre del periédico, el volumen, niimero, fecha completa, pagina y columna, v. gr

Marie Escudier, “Concert Guzman”, La France Musicale, XXXI1/9 (1 de marzo, 1868), p. 65, c.2.

En caso que el articulo no lleve firma, o no tenga un titulo, la referencia deberd consignar
igualmente los restantes rubros indicados, v.gn

Jornal do Commercio, LX /336 (3 de diciembre, 1881), p.l. c.6.

En caso de hacer referencia dos o mas veces seguidas 2 una misma publicacién, deberd
senalarse cada vez la referencia bibliografica de la manera indicada, para evitar recurrir a las
abreviaturas op.cit., loc.cit, ibid o idem.

En caso de haber agradecimientos a personas o instituciones, éstos deberdn aparecer en la
primera nota a pie de pagina, inmediatamente después del titulo del articulo, pero no como
parte del titulo. En caso de recurrirse a abreviaturas en el texto del articulo o en las referen-
cias bibliogrificas, su significado deberd sefialarse en un listado alfabético al final del texto.

Para los articulos que queden aceptados, la Redaccién de la RMCh se reservard el derecho de
hacer las correcciones de estilo que considere necesarias. Esto incluye acortar reiteraciones
innecesarias. Una vez publicados los trabajos, sus autores recibirin cada uno tres ejemplares
de la RMCh.
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