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CHOROS Y RAGHIMIAS

POR |HAN PAIil.O IZQUIKRIK)

Villfilobus

| na (lcrmicién, un iioiiihn-, una
V_ X ideiilidad... Ksla pertiianculc
hisquetla arnci icana se plasma cu la ol)ia
(le im artista (]iie vive eii (onsotiancia con

(4SZN-AN5Q

las gi andes obras de Bach yen mi afrnidad
con las anrronias, corrlrapinilos ) alirriVsle-
ra melédica del noreste del Brasil". Parad
compositor, Bacli es “un verdadero nre-

Ilhe Amnznn jiingle where he reniainedfor
eighl ~ rs immersed in lhe depihs of firn-
zil.

Uis encounler with ihe enxnrnnment wat

su medio. Uiui de éstos fue Heiloi Villa- diador enire lodas las razas". . . . . .
. ) expiessed immedinlely in his ftrst works, to
Lobos. Murio en 1959, dejandonos un legado lhe exient lhnl, befare initiating his frrsl
fiiCe- Nacié en Rio de Janeiro en I8H7. Su de nrds de mil quinientas obras (jue se ' 9

padre, un miisico aficionado, desde tem-
prano loinicié en la masica. A partir de los

proponen plasmar el errlorno en <Jue le
tocd vivir.

trip lo Eiirope he already possessed a rntisi-
eal hinguage oj his oum. “The Nonetlo'’ nf

1 )\I once afios, cuando él murié, V'illa-1"ohos se A d~nition. a nam/”, an idoility... lilis 1923 inlends lo offer a “rnpid gUmpse of
n "F vioen la necesidad de ganarse la vida con . prnnJiihil ihnzil, its sorioroiis atmospherp and its
O su propio esfuer/o, locando en lealros, ihcitnrn~ m ' r s iii liarmoijy - rhylhttis”. Il incorporales inlo Ihe orehes-
n cme-s.y restauranles, snu.amén adversa <.|ue wi/h his nn\]JAu>U-\ FE{LThi/FMyias Iralinn same instrumenls rised in lhe inler-
M |0_|“ZO ganar una _Yﬁ|'053 experiencia. || 40, \/\%I f (7 prelfilion of popular )?nr:ir sueh as ihe
Tiempo después viajo a la S_EIV? del Ama- He wns born jn Rio df /majUiro in 1SS7.  “reeo-reeo™, ihe “eiiiea™ and ihe coco™.
0 zonas y.p)e.rrtwane0|o ocho a.nos inmerso en His f( His Irip lo Paris marhed ihe heginning

las profinididades de Brasil. . . .

Sus encuentros con el entorno se mani..  Crd lihiTAcliny on witfMhr worm\)f iniisir. = of a |0rj9 and 'mf'_“rtam 'ntemallonalhca-
otiL feslaron de iinnedialo en Sub primeras From th~fige nf eleven, iiilies his fallier reer which deh'ed inlo all forms of musical
AN obras, fie lal manera (Jue, antes de etn- djfTd. \'illa-1j)hfis rotilronled tlie nrrt.ssna expression: operas, symjihonic and cham-

prender su primer viaje a l'uropa, posefa iji her inusic, solos, xocal arrangemenls, etc.
ya su propio lenguaje. Kl NONK, 110, de  iJiealm. cinrm/is and leslrnixinls. hinie ~ Ainong iheni Ihe series eiililled "C.HO-
1929, pretende damos “una rapida im- [(ie o lilis adi‘eisily he gaineil jhliinhle  '{0S "slands oitl. which “synthcsizes the
presion de Brasil, su almdsleia sonora »  gy/ierienee. Someliine lalrr he Ixivelled /o .~ lifferenl lyfies of music of Brnzd, inclu-
sus ritmos”. Incorpora a la or(juesiacion ding both indian and popular expres-
alginios instrumentos propios de la miisi- sions™. Il incorporales ihe soiiiid of hirds as
,h/,YIO (a popular como el "reco-reco”, la "(nica” in lhe case of earlier composilions such as
”._IAC yel “CO.C(.J"' . . A "I'IRAI’URU™ wrillen in 1927 based
(jodo V|a.Je.a Paris marcé el I.nI.CI.O de. una around a legciid of Ihe "UIRATIIRIJ”
larga e inipor lame carrera iniei nacional . . .
(Jue incinsiorré en todas las formas miisi- pingle bird and ils poxvers of enchnniment
<ales: 6per as, obras sinlénicas, de camara, ox’er yoiing lovers.
sol'sticas, vocales, etc. I'.ntre ellas se desla- ViUa-Lobos's conneclion xrilh Iradilio-
la serie de CHOROS (jue “sintetiza los nally universal music is imfmrtanL This is
<lislinlos ti|>os de musica del Brasil, iirdias i)re.vnt in his "BAC/ilANAS URASILEI-
v popirlares”. Incorpora el canto de los RAS "which he defines as “composilions
jidjaros; lo <|ue se ptrede también apr eciar based on my inlimale knoxvledge of the
en sus composiciones mas tempranas, great xvorhs of Bach and on my affinity
como el UIRAPIRU, de 1917, basado en xi’ilh 1he harmonies, cotinlerfwitils and rne-
la Ieyenda_ ‘?e_e“e [)éjaro*deﬁla selva y sus lodious almosfdiere of ihe Norih-East of
|)oderes rirdgicos sobre los joverres aman- Brazil™. Aecording lo Villa-1j)bos, Bach is
Ajdaéaddni™ l-simpor lame laiclac ion de \'illa 1.obos a “Irue mediator belxreen all races™.

He died in 19)9 leaving a herilage of
more than one ihousand flve hundred com-

— . ~corr la mirsica de tradi( iQU urriver sal. Ksla
Aftfil)ICiO<|iresenlc en sirs BACIIIANAS BRASI-
I.LF.I RAS, (Jire él define como "conrjiosicio-
nes basadas en mi irriirrro conocimieirlo de

fiosilions xohich fmriray the cnvironment in
which he lix'ed.
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Q»ti~rTio Ljcigco .

Hacia 1923 en Cuba se formé el GRUPO MINORISTA como una reunion de hom-
bres que tenian intereses culturales en comln. Se organizaron conciertos
conferencias, exposicionesj se establecieron contactos personales con
intelectuales de Europa y América, que representaban una nueva manera
de pensar y de jjer. Fué la época donde se hicieron los "descubrimien-
tos de Picasso, de Joyce, de Strauinsky.

En Cuba, no obstante, los &nimos se tranquilizqron con rapidez y la pre-
sencia de los propios ritmos y danzas tradicionales de la isla, que ha-
bian sido postergados durante demasiado tiempo, habrian un campo de ac-
cion inmediato, que ofrecia posibilidades de luchar por 1lo que los rod-
deaba, con sus ritmos tan complejos e interesantes como los de Strauins-
kyv Asi naci6» la tendencia AFROCUBANISTA y en ese momento aparecio

la personal load musical de AMADEO ROLDAN,

Nacioo en 1900, después de formarse en Europa, regresdé a Cuba en 1919,
estando obligado durante un tiempo a ganarse la uioa como musico en res-
taorantes, cines y cabarets. En 1923, ingresa en la Orquesta Filarménica
de 1la Habana, en calidad de uiolin Concertino, junto con proseguir su
portante creacidén musical. En 1930 compone su serie de RITMICAS entre
las que se destacan las numeros 5 y G , concebidas para instrumentos
tipicos de percusion. Roldan se desprende del documento nacionalista
para hallar, dentro de si mismo, motivos que mas que un folklore, ex-
presen el espiritu mismo de ese folklore,

Amadeo Roldan murid en 1939, a la edad de 38 afios, victima de una

cruel enfermedad que fué deformando su cuerpo, sin afectar su espiritu
que consagr6 hasta el ultimo momento al esbhozo de composiciones futuras
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Carticulo Dara Ladeco), TUfK ]

CANTO PARA MATAR UNA CULEBRA,

Mayombe-bombe-mayombé! / Sensemaya, 1la culebra,
riayonbe-bombe-mayombé!/ Sensemayd, no se mueue.
Mayombe-bombe-mayombé! / Sensemaya, la culebra.
Playombe-bombe-mayombél! / Sensemaya, se murig!

Asi dicen los uersos finales de SENSEMAVA (West Indies Ltd,,1934), del
poeta cubano NICOLAS GUILLEN, De una clara tendencia afrocubanista, el
poeta reconoce su entorno con su enorme riqueza de ritmos y danzas,
tan postergados por prejuicios absurdos- Fué un momento en que ”71o0s
ojos se abrieron a lo UIUIENTE y PROXIMO", nos comenta Alejo Carpen-
tier; se busca "mas que un folklore, el espiritu de ese folklore®»

Asi parece haberlo comprendido SILUESTRE REUUELTAS (1899-1940).» el

gran muasico mexicano.. Una de sus obras méds caracteristicas es, precisa
mente, SENSEMAV'Aj, de 1938, Estd basada en 1los i”ersos de Guillén, que
representan una transcripcidén onomatopéyica de los ritmos de un culto
madgico, probablemente Ilegado a América desde el Congo. Reuueltas de-
sarrolla una compleja ritmica que nos conduce, gradualmente, a un gi-
gantezco climax sinfonico, de brillante instrumentaci6on”™ Podemos consi-
derarla como una obra "clasica" de América? una sintesis equilibrada
del ritmo del trdpico y esa tradicion de obras maestras como son "La
consagracion de la primavera"” de Stravinsky (1913) y el "crecendo™, tam-
bién hipnético, del contemporaneo "Bolero" de Rauel (1928),

La carrera musical de Revueltas se desarrolld principalmente en Ciudad
de México. Alli ocup6 el carg® de Director Asistente de la Orquesta
Sinfénica y, paralelamente, una catedra de violin en el Conservatorio»
La mayoria de sus obras fueron compuestas en los Ultimos diez afios de
su corta vida. De un espiritu alegre y espontdneo, su muerte fué
sentiaa en todo el continente, PABLO NERUDA le dedica un emocionado
"ORATORIO MENOR™ en su Canto General, del cual transcribimos algunas

Iineas; "Cuando un hombre como Silvestre Revueltas / vuelve definiti-
vamente a la tierra, / hay un rumor, una ola / de voz y llanto que
prepara y propaga su partida, ,todo lo permanente, alto y pro-

fundo / de nuestra América lo acogen; / pianos y péjaros, suefios y so-
niao, la red palpitante / que une en el aire todos nuestros climas, /
tiembla y traslada el coro funeral. / Silvestre ha muerto, Silvestre
ha entrado / en su musica total, / en su silencio sonoro,,.”’

Estas lineas constituyen un certero homenaje poéstumo a un masico que
representa, como pocos, "lo permanente, alto y profundo de nuestra
América",



Carticulo para Ladeco), 2177U0) I TANO i

CANTO PARA MATAR UNA CULEBRA,

nayombe-bombe-mayombé! / Sensemaya, la culebra,..
Mayonbe-bombe-mayombé!/ Sensemayd, no se mueue, ..
Mayombe-bombe-mayombé! / Sensemaya, la culebra...
Mayombe-bombe-mayombé! / Sensemaya, se murio!

Asi dicen los uersos finales de SENSEMAVA (liest Indies Ltd., 193%), del
poeta cubano NICOLAS GUILLEN. De una clara tendencia afrocubanista, el
poeta reconoce su entorno con su enorme riqueza de ritmos y danzas,
tan postergados por prejuicios absurdos, Fué un momento en que ""los
ojos se abrieron a lo UIUIENTE y PROXIMO"™, nos comenta Alejo Carpen-
tier; se busca "mas que un folklore, el espiritu de ese folklore"".

Asi parece haberlo comprendido SILUESTRE REUUELTAS (1899-1940), el

gran mdsico mexicano. Una de sus obras mas caracteristicas es, precisa
mente, SENSEMAV®ai, de 1938, Estda basada en los uersos de Guillen, oue
representan una transcripcion onomatopéyica de los ritmos de un culto
magico, probablemente Illegado a América desde el Congo, Reuueltas de-
sarrolla una compleja ritmica que nos conduce, gradualmente, a un gi-
gantezco climax sinfdénico, de brillante instrumentacién. Podemos consi-
derarla como una obra “cléasica®" de América; una sintesis equilibrada
del ritmo del trdpico y esa tradicion de obras maestras como son “a
consagracién de la primavera* de Strauinsky CI913) y el “crecendo®, tam-
bién hionotico, del contemporaneo "Bolero"” de Rauel (1928).

La carrera musical de Reuueltas se desarrolld principalmente en Ciudad
de México. Alli ocup6 el carg® de Director Asistente de la Orquesta
Sinfoéonica y, paral el amenté, una catedra de uiolin en el Conseruatorio.
La mayoria de sus obras fueron compuestas en los Ultimos diez afios de
su corta uiaa. De un espiritu alegre y espontaneo, su muerte Tfué
sentioa en 1iodo el continente. PABLO NERUDA le dedica un emocionado
"ORATORIO MENOR®" en su Canto General, del cual transcribimos algunas
lineas; "Cuando un hombre como Silvestre Reuueltas / uuelue definiti-
uamente a la tierra, / hay un rumor, una ola / de uoz y Illanto que
prepara y prooaga su partida, todo lo permanente, alto y pro-
fundo de nuestra América lo acogen: / planos y pajaros, suefios y so-
nioo, la red palpitante / que une en el aire todos nuestros climas, *
tiembla y traslada el coro funeral. / Silvestre ha muerto, Silvestre
ha entrado en su misica total, / en su silencio sonoro. -

Estas lineas constituyen un certero homenaje pdstumo a un mdsico que
representa, como pocos, ~lo permanente, alto y profundo de nuestra
America"" .



01?7, [/f

(articulo para Ladeco), ?"'r\&ul) \

CANTO PARA NATAR UNA CULEBRA,

[layombe-bombe-mayombé! / Sensemaya, la culebra...
Mas”onbe-bombe-mayombé !/ Sensemayad, no se mueue.
Mayombe-bombe-mayombé® / Sensemayéa, la culebra...
Playombe-bombe-mayomhé! / Sensemaya, se murio!

Asi dicen los uersos finales de SENSEMAVA (West Indies Ltd.,1934), oel
poeta cubano NICOLAS GUILLEN. De una clara tendencia afrocubanista, el
poeta reconoce su entorno con su enorme rioueza de ritmos y danzas,
tan postergados por prejuicios absurdos. Fué un momento en aue "100
ojos se abrieron a lo UIUIENTE y PROXIMO”> nos comenta Alejo Carpen-
tier; se busca mas que un folklore, el espiritu de ese folklore"".

Asi parece haberlo comprendido SILUESTRE REUUELTAS (1899-1940), el

gran misico mexicano. Una de sus obras mas caracteristi cas es, precisa
mente, SENSEMAVAi, de 1938, Esta basada en los uersos de Guillen, aue
reoresentan una transcripciéon onomiatopéyica de los ritmos de un culto
magico, orobablemente llegado a América desde el Congo. Reuueltas de-
sarrolla una comoleja ritmica que nos conduce, gradualmente, a un gi-
ganiezco climax sinténico, de brillante instrumentacidén. Podemos consi-
derarla como una obra "clésica" de Amiérica; una sintesis equilibrada
del ritmo del tropico y esa tradicion de obras maestras como son "La
consagracion de la Drimauera"™ de Stravinsky (1913) y el “recendo"”, tam-
bién hiondtico, del contemporaneo ""Bolero"®" de Rauel (1928).

La carrera musical de Reuueltas se desarrolldé orinclpal mente en Ciudad
de néxico. Alli ocupdé el carg® de Director Asistente de la Orquesta
Sintonica y, paralelamente, una catedra de uiolin en el Conseruatori o.
La mayoria de sus obras fueron compuestas en los Ultimos diez afios de
su corta uiaa. De un espiritu alegre y espontaneo, su muerte fué
sentiaa en todo el continente. PABLO NERUDA le dedica un emocionado
"ORATORIO NENOR®" en su Canto General, del cual transcribimos algunas
lineas: “Cuando un hombre como Silvestre Reuueltas / uuelue definiti-
vamente a la tierra, / hay un rumor, una ola / de uoz y llanto que
prepara y propaga su partida. .todo lo permianente, alto y pro-
tundo de nuestra Amiérica lo acogen: / pianos y pajaros, suefios y so-
nioo, la red palpitante / que une en el aire todos nuestros climas.
tiembla w traslada el coro funeral. Silvestre ha muerto, Silvestre
ha entrado en su musica total, / en su silencio sonoro..,"

Estas lineas constituyen un certero homenaje postumo a un mdsico aue
reoresenta, como pocos, "lo permanente, alto y profundo de nuestra
Amer lca™™ .
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Canto para matar una culebra.

i"Niayombe—bombe—mayombé!
IMayombe—bombe—mayombé!
IMayombe—bombe—mayombé!

La culebra tiene los ojos cié vidrio;

la culebra viene y se enreda en un palo;
con sus ojos de vidrio, en un palo,
con sus ojos de vidrio.

La culebra camina sin patas;

la culebra se esconde en la yerlja;
caminando se esconde en la yerba,
caminando sin patas.

IMay*nbe—bombe—mayombé!
IMayombe—bombe—mayombe |
IMayombe—bombe—mayombé i

TU le das con el hachaj y ae Iiftitréfr
Idale yal '

INo le des con el pie, que té mifcrdéq
no le des con el pie, qué Sé Val

Sensemay4d, la culebra, \ .

sensemaya. L "<

Sensemayd, con sus 0jos, "

sensemaya.

Sensemaya, con su lengua,

sensemaya. - ,

Sensemayad, con su boca, iV

sensemaya... 2 LS
LI A5

La culebra muerta no puede comer;
la culebra muerta no puede silbar;
no jue<tle caminar,

no puede correr.

La culebra muerta no puede mirar;
la culebra muerta no puede beber;
no puede respirar,

jno puede morder |

1M ayombe—"bombe— mayombé |
Sensetnayd, la culebra ...
iMayombe—bombe— mayombé!
Sensemayd, no se mueve ...
iMayombe—bombe— mayombé!
Sensemayd, la culebra ...
iMayombe—bombe—mayombé!
iSensemaya, se murio!

Jmd "
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Canto para matar una culebra.

i“11iy10:: —bomlie—mayomhé
IMayoinbc—bombe—mayombi!
IMayonibc—bombe—mayombé |

La culebra tiene los ojos de vidrio;

la culebra viene y se enreda en un palo;
con sus ojos de vidrio, en un palo,
con sus ojos de vidrio.

La culebra camina sin patas;

la culel)ra se esconde en la yerba;
caminando se esconde en la yerba,
caminando sin patas.

IMayombe—bombe—mayombé!
IMayombe—bombe—mayombé!
IMayombe—bombe—mayombe!

TG le das con el hachdj

|[dalc yal! ' i
INo le des con el pie, que té
, no le des con el pie, qué ié Val js'\@

Sensemaya, la culebra,
sensemaya.

Sensemayd, con sus 0jos,
sensemaya.

Sensemayd, con su lengua,
sensemaya.

Sensemayd, con su boca, -*
sensemaya...

La culebra muerta no puede comer;
la culebra muerta no puede silbar;

no pue<le caminar,

no puede correr. n =
La culebra muerta no puede mirar;

la culebra muerta no puede beber;

no puede respirar,

ino puede morderl

IMayombe—"bombe—mayombé 1
Sensetnayd, la culebra ...
V' IMayombe—bombe—mayombé!
Sensemayd, no se mueve ...
N IMayombe—bombe—mayombé!
- Sensemaya, la culebra ...
' [Mayombe—bombe—mayombé!
" jSensemayd, se murid!



Canto para matar una culebra.

1M fayombe—bombe—mayombé!
IMayombe—bombe—mayombé!
iMayombe—bombe—mayombé!

La culebra tiene los ojos de vidrio;
la culebra viene y se enreda en un palo;
N, con sus ojos de vidrio, en un palo,
con sus ojos de vidrio.
La culebra camina sin patas;
la culebra se esconde en la yerba;
‘mcaminando se esconde en la yerba,
,» caminando sin patas.

fe iMayombe—bombe—mayombé!
g . IMayombe—bombe—mayombé!
]Mayombe—bombe—mayombé!

Tu le das con el hach” y K iEéréf|

jdale yal

iNo le des con el pie, qué té «virvii)
, no le des con el pie, qué Sé Val

Sensemaya, la culebra, =
sensemaya. ; j
Sensemayad, con sus 0jos, Yt
sensemaya.

Sensemaya, con su lengua, _
sensemaya. ;
Sensemaya, con su boca,'
sensemaya...

La culebra muerta no puede comer; "
la culebra muerta no puede silbar; '
no puede caminar, X,
no puede correr.

La culebra muerta no puede mirar;'-

la culebra muerta no puede beber;
no puede respirar,
ino puede morder!

1Mayombe—bombe—mayombé!

W Sensemaya, la culebra ...
1IMayombe—"bombe—mayombé!
Sensemaya, no se mueve...
IMayombe—"bombe—mayombé!
Sensemayd, la culebra...

P, iMayombe—bhombe—mayombé!
iSensemaya, se murio!



Todos los arboles de América ya lo saben
y también lad flores heladas de nuestra
regiéon artica.

Las gotas de agua lo transmiten,

los rios indomables de la
Araucanfa ya saben

la noticia.
De ventisquero a lago, de lago a planta,
de planta a fuego, de fuego a humo:
todo lo que arde, canta, florece, baila
y revive,
todo lo permanente, alto y profundo
de nuestra América io acogen;
pianos y pajaros, suefios y sonido, la red
palpitante
que une en el aire todos nuestros climas,
tiembla y traslada el coro funeral.
Silvestre ha muerto, Silvestre ha entrado
en su mausica total,
en su sHencio sonoro.

Hiio de la tierra, nifio de la tierra, desde
hoy entras en el tiempo.

Desde hoy tu nombre Heno de musica
volara cuando se toque tu patria, como
desde una campana,

con un sonido nunca oido, con el sonido
de lo que fuiste, hermano.

Tu coraz6n de catedral nos cubre en este
instante, como el firmamento,

y tu canto grande y grandioso, tu ternura
volcéanica,

llena toda la altura como una estatua
ardiendo.

Por qué has derramado la vida? Por qué

has vertido

en cada copa tu sangre? Por qué

has buscado ) )
como un angel ciego, golpedndose
contra las puertas oscuras?

Ah, pero de tu nombre sale musica
y de tu musica, como de un mercado.

salen coronas de laurel fragante
y manzanas de olor y simetria.

En este dia solemiie de despedida
eres tu el despedido,
pero tu ya no oyes,
tu noble frente falta y es como si faltara
un gran arbol en medio de la casa dei
hombre.

Pero la luz que vemos es otra luz desde hoy,

la calle que doblamos es una nueva calle,

la mano que tocamos desde hoy tiene tu
fuerza,

todas las cosas toman vigor en tu descanso

y tu pureza subird desde las piedras

a mostramos la claridad de la esperanza.

Reposa, hermano, el dia tuyo ha terminado,
con tu alma dulce y poderosa lo llenasté'»
de luz mas alta que la luz'del dia i
y de un sonido azul como la voz del cielo.
Tu hermano y tus amigos me han pedido i'
que repita tu nombre en el aire de América,
que lo conozca el toro de la pampa, y la
nieve,

que lo arrebate el mar, que lo discuta -
el viento.

Ahora son las estrellas de América tu patria
y desde hoy tu casa sin puertas es la Tierra.



SENSEMAYA

Canto para matar una culebra.

IWTayombe—bombe—mayombé!
IMayombe—bombe—"mayombé!
iMayombe—bombe— mayombé!

La culebra tiene los ojos de vidrio;

la culebra viene y se enreda en un palo;
con sus ojos de vidrio, en un palo,
con sus ojos de vidrio.

La culebra camina sin patas;

la culebra se esconde en la yerba;
caminando se esconde en la yerba,
caminando sin patas.

iMayombe—bombe— mayombé!
iMayombe—bombe—mayombé!
iMayombe—"bombe— mayombé!

TU le das con el hacha® y Se tnueréi'
ldale yal

INo le des con el pie, que te mierd<”':
no le des con el pie, qué sé val

Sensemaya, la culebra,
sensemaya.

Sensemayd, con sus 0jos,
sensemaya.

Sensemayd, con su lengua,
sensemaya.

Sensemaya, con su boca, "
sensdkiaya...

La culebra muerta no puede comer}>
la culebra muerta no puede silbar;

no puede caminar,

no puede correr. % ",
La culebra muerta no puedé mirar}'6-
la culebra muerta no puede beber}

no puede respirar,
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A Ctinntlo nn hombre como Silvestre RévuclUé"fj
Silvestre Vvuelve <lIcfinllivamcnfe a la tierrft,

Revueltas
de México,
en su

hny un iiimor, luia ola .
(le voz y llanto que ptepar* y propafa ,.v
sti partida.

tinierte ljis peqticfias rafees dicen a los cercaieSJ

(Ornforio

«Muri6 Silvestre»,
tiieiior) Y el Irlpo ondula su,nombre ert la* lidertl
y luego el pan lo iabe. , R I
ui i

Todos los arboles de América ya lo saben
y también lai flores heladas de nuestra
region artica.

l.as gotas de agua lo transmiten,

los rios indomables de la
Araucanta va saben

la noticia.
De ventisquero a lago, de lago a planta,
de planta a fuego, de fuego a humo:
todo lo que arde, canta, florece, baila
y revive.
todo lo permanente, alto y profundo
de nuestra América lo acopen;
pianos y pajaros, suefios y sonido, la red
palpitante
que ttne en el aire todos nuestros climas,
tiembla y traslada el coro fmieral.
Silvestre ha muerto. Silvestre ha entrado
en su mdsica total,
en su sHencio sonoro.

Hiio de la tierra, nifio de la tierra, desde
hoy entras en el tiempo.

Desde hoy tu nombre lleno de musica
volara cuando se toque tu patria, como
desde una campana,

con un sonido nunca oido, con el sonido
de lo que fuiste, hermano.

Tu cora70n de catedral nos cubre en este
instante, como el firmamento,

y tu canto grande y grandioso, tu ternura
volcanica,

llena toda la altura como una estatua
ardiendo.

Por qué has derramado la vida? Por qué

has vertido

en cada copa tu sangre? Por qué

has buscado

como un angel ciego, golpeandose
contra las puertas oscuras?

Ah, pero de tu nombre sale musica
y de tu musica, como de un mercado.

"Omiom Awurtid °

Cemio (T J

salen coronas de laurel _fragante ,
y manzanas de olor y Simetria. t

Rn este dia solemiie de despedida
eres tu el despedido,
pero td ya no oyes,
lu noble frente falla y es como si faltara
un gratFarbol en medio de la casa del
hombre.

Pero la, luz que vemos es otra luz desde hoy,
la calle que doblamos es (nad nueva callé,
la. mano que tocamos desde hoy tiene tU'

fuerza, '
todas las cosas loman vigor en tu deScAhSo
y tu pureza subird desde laS piedras
a mostrarnos la claridad de la esperanza.

|

Reposa, hermano, el dia tuyo ha terthlridado,
con tu alma dulce y poderosa lo llenaité™'
de luz mas alta que la lui'del dia *
y de un sonido azul comO la Voz del cléld.
Tu hermano y tus amigos me han pédido »
que repita tu nombre en el aire de Améfici
que lo conozca el toro de la pampd, y la/

nieve, Y,
que lo arrebate el mar, que lo discUta ¢!

el viento.

r

Ahota son las estrellas de América tu patfla
y desde hoy tu casa sin puertas es la TIléirt.



A Cuando un hombre como Silvestre RivtielUé
Silvestre vuelve definitivamente b la tierrft,
Revtiefiftx, hay un rumor, nnn ola .6
de México, de vor. y llanto que prepara y prépala i
eit SH s«i partida.
muerte ljis poqucfias rafees dicen a los cerealeil
(Orntorio «Miulrt Sllvesft«»,
ruenor) y el trigo ondula su,nombre et» lat lidertl

y luego el pan lo sibe. n

ul

Todos los arboles de América ya lo saben
y también lai flores heladas de nuestra
region artica.

Las gotas de agua lo transmiten,

los rios indomables de la
Araucanfa va saben

la noticia.
De ventisquero a lag(>. de lago a planta,
de planta a fuego, de fuego a humo:
todo lo que arde, canta, florece, baila
y revive,
to<io lo permanente, alto y profundo
de nuestra América lo acopen;
pianos y pajaros, suefios y sonido, la red
palpitante
que une en el aire todos nuestros climas,
tiembla y traslada el coro funeral.
Silvestre ha muerto. Silvestre ha entrado
en su musica total,
en su sHencio sonoro.

Hiio de la tierra, nifio de la tierra, desde
hoy entras en el tiempo.

Desde hoy fu nombre lleno de mdusica
volara cuando se toque tu patria, como
desde una campana,

con un sonido nunca oido, con el sonido
de lo que fuiste, hermano.

Tu corazén de catedral nos cubre en este
instante, como el firmamento,

y tu canto grande y grandioso, tu ternura
volcéanica,

llena toda la altura como una estatua
ardiendo.

Por qué has derramado la vida? Por qué

has vertido

en cada copa tu sangre? Por qué

has buscado

como un angel cjego, golpeandose
contra las puertas oscuras?

Ah, pero de tu nombre sale musica
y de tu musica, como de un mercado,

]

salen coronas de laurel fragante
y manzanas de olor y simetria. w

En este dia solemne de despedida
eres tu el despedido,
pero tl ya no oyes,
tu noble frente falta y es como si faltara
un gran arbol en medio de la casa del
hombre.

Pero la luz que vemos es otra luz desde hoy,

la calle que doblamos eS (ina nueva calle,

la-mano que tocamos desde hoy tiene hl'
fuerza, >

todas las cosas toman vigor en tu deScatiSo

y lu pureza subird desde las piedras

a mostrarnos la claridad de la esperaitda.

Reposa, hermano, el dia tuyo ha tenhitiado,
con tu alma dulce y poderosa lo llenaSté~
de luz mas alta que la luz'del dia !
y fie un sonido azul como la Voz del cléld.
Tu hermano y tus amigos me han pédid6 '
que repita tu nombre en el aire de AméHca
que lo conozca el toro de la pampéa, y la/
nieve, o

que lo arrebate el mar, que to discuta
el viento.

Ahota son las estrellas de América til patfia
y desde hoy tu casa sin puertas es la TIléirt.



Todos los arboles ele América ya lo saben
y también laS flores heladas de nuestra
region artica.

Las gotas de agua lo transmiten,
los rios indomables de la
Araiicanfa va saben
la noticia.
De ventisquero a lago, de lago a planta,
de planta a fuego, de fuego a humo:
todo lo que arde, canta, florece, baila
y revive,
todo lo permanente, alto y profundo
de nuestra América lo acopen;
pianos y pajaros, suefios y sonido.
palpitante
que une en el aire todos ntiestros climas,
tiembla y traslada el coro fimeral.
Silvestre ha muerto. Silvestre ha entrado
en su mdusica total,
en su sHencio sonoro.

la red

Iliio de la tierra, nifio de la tierra, desde
hoy entras en el tiempo.

Desde hoy tu nombre lleno de musica
volara cuando se toque tu patria, como
desde una campana,

con un sonido nunca oido, con el sonido
de lo que fuiste, hermano.

Tu corazén de catedral nos cubre en este
instante, como el firmamento,

y tu canto grande y grandioso, tu ternura
volcanica,

llena toda la altura como una estatua
ardiendo.

Por qué has derramado la vida? Por qué

has vertido

en cada copa tu sangre? Por qué

has buscado

como un angel ciego, golpeandose
contra las puertas oscuras?

Ah, pero de tu nombre sale musica
y <le tu musica, como de un mercado.

A

Silvestre
Reviirltfts,
de México,
en su
tuiierte
(Orntorh
itienor)

<9l

Cuando un hombre como Silvestre RémielUlé r;

vuelve ilcflnlllvamente n la tlerra,
hay un rumor, imn oln ,
de voz y llanto que phepsra y pir>piilE '

sil partida. u?,

ljis prqucnas ralee» dicen n los terealéil i
«Mini6 Sllvesjre»,
y el Irigo otiduin su, nombre ert l«t laderfll

y luego el pan lo iibe. , ,

"uif

salen coronas de laurel fragante
y manzanas de olor y simetria.

En esie dia solemi.e de despedila
eres tu el despedido,
pero td ya no oyes

Pero la, luz que vemos es otra luz desde hov
doblamos es una nueva calle

¢ fue™ hoy llene ttl

a mostrarnos la claridad de k ,pera,«

de luz mas alta que la luz'del dia >'l
y de ,n sonido azul como la Voz del cléld

§<¢ repitaTtu"AOmBre en el aire de Amarle*
] 1 « y I*
cite»., f

Wk w
I*

Ahora son las estrellas de América t..
y desde hoy tu casa sin puertas es la TIéfia.



CHOROS Y BACHIANAS

POR JUAN PAIilO I/QUIt.RDO

na (lciiiikién, iin
identidad...

iionibrc, una
L Ksta pernianctitc
de un arlista (Jiie vive en consonancia con
sn mefiio. Uno fie éstos fue Ileitor Villa-
Lobos.

Nacié en Rio de Janeiro en 1887. Su
padre, un musico aficionado, desde tem-
prano loinicié en lamdsica. A partir de los
once afios, cuando él murié, VX illa-Lobos se
vio en la necesiilad de ganarse la vida con
su propio esfuerzo, tocando en teatros,
cines y restaurantes, situacion adversa (Jue
lo hizo ganar una valiosa experiencia.
liempo después viajé a la selva del Ama-
zonas y permanecié ocho afios inmerso en
las profimdidades de lirasil.

Sus encuentros con el entorno se mani-
festaron de inmediato en sus primeras
oblas, de tal manera (Jue. antes de cm-
jitender su primer viaje a Kuropa, poseia
ya su projiio lengtiaje. 11 NONI. | H), de
1923, pretende darnos “inia ré]>ida im-
presion de Rrasil, su atmo6sfera sonoia v
sus ritmos". Incorpora a la or(juestacion
algunos instrumentos propios de la miisi-
ca popular como el “reco-reco”, la “cuica"
y el “coco”.

Su viaje a Paris marcd el inicio de una
larga e importante carrera intcmacional
(Jiie incursiond en todas las formas musi-
cales: 6peras, obras sinfénicas, de camara,
solislicas, vocales, etc. F.ntic ellas se desta-
ca la serie ele (IHOROS <]Jue “sintetiza los
distintos tipos de musica del Brasil, indias
y populares™. Incorjiora el canto de los
pajaros; lo cjue se puede tamf)ién apieciar
en sus composiciones méas tem])ianas,
(omoel IItRAPURU ,dc 19 17, f)asado en
la leyeuffa de este péjaro de la selva y sus
poderes méagicos sobre losjévenes aman-
tes.

Ks impoi tantc la relacicHi de \'illa-I .obos
<on la nn'isica de tradi< i(>n univcTsal. f.st4
piesente en sus BA(.111ANAS MRASI-
I,FIRAS, (Jue él define como “composicio-
nes liasadas en mi intimo cf)nocimiento de

2(i LADF,CC) \MFRK \

las grandes obras de fiach yen mi afinidad
con las armonia.s, contrapuntos) atmdsfe-

In'i.stjueda americana ,se plasma en lalatmalddica del noieste del flrasil'. I'aia el

compositor, Bacli es “im veidadeto me-
diador entre todas las razas".

Miu'i6 en 1959. dejandonos un legatlo
de méas de mil (Juinientas obias (Jue se
pi()|]ionen plasmar el entorno en (jue le
tocé vivir.

A (irfinition, a flame, an idnility... Tliis
prrmanent American secirch is rrflecletl m
ihc work of an artist who live.s in harmony
wilh liis environment.
Heitor Villa-Lobos.

He uHis horn in Rio de Janeiro in I<SiS7.

One oj lliew itas

Uisfaiher, nn amateur mnsician, introdu-
ced him early on .iiilo ihe worid of mu.sie.
je'rom the agr of eleven, xvheu his father
died. Villa-Lobos ronfrouted the neeessity
oj raniiiig a liviujT on his own. jilaying in
theatres,
face of ihi.s adver.sity he gained valuable
experienre. Sometime laler he travelled lo

nnemas and restanrants. hi lite

the Amazon jnngle where he remainedfor
eight years immersed in lhe depths of Bra-
al

His encounter with the environmentiim
expressed immediately in hisfnst works, to
the extent that, befare initiating his ftrsi
Irip lo Europe he already possessed a musi-
cal langnage of his own. “The Nonetto” of
1923 iniends lo offer a "rapid glimpse of
lirazil, its .wnorous atmosphere and iis
rhythms". It incorporales into lhe orches-
Iration some instrnments used in lhe inter-
prelalion of popular music such as the
“reco-reco", the “cuica"™ and ihe “coco".

His Irip lo I’aris markrd the beginning
of a long and important inlernational ca-
reer wbich delved into allforms oj musical
expression: operas, ,<iymphonic and cham-
bee music, .wlos, vocal arrangements, etc.
Among them the series entitled “CHO -
ROS' .slands out, “synthesizes the
different types of music of lirazil,
ding hoth
sions™.

which
inclu-
indian and popular expres-
It incorporales the soiind ofbirds as
in the case of earlier compositions snch as
“UIRAPURIr wntten in 1927 based
around a legend of the “UIRAI'URU”
jnngle bird and its powers of enchantment
over young lovers.

Villa-Loho.s's conneclion with traditio-
nally universal mu.sic is important. This is
present in his “BACHIANAS BRASILFJ-
RAS"™ which he defines as “compositions
based on my intimate knowledge of the
great works of Bach and on my affinity
with ihe harmonies, counterpoinis and me-
lodious atmosphere of the North-F.ast of
Ihiizil"™. According to Villa-l.obos, Bach is
a “true mediaior betxceen all race.<i”.

He died in 19 "9 leaving a heritage of
more lhan one ihoitsand flve hundred com-
positi@jp Which poriray the environment in
jvhichne li
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tro cine de vanguardia, en pos de mercados extranjeros o con la situacion
de nuestras artes plasticas que comienzan recién a acercarse a la dimen-
sion internacional.

Cada compositor —piénsese en Bach, Mozart o Beethoven, por solo
citar a aquellos que consideramos universales por antonomasia— graba
en su obra un signo diferencial, un "made in” propio e intraducibie, que
nace, no s6lo de su genio, sino de su localizacién geografica, temporal y
social. Es decir, de su no-ubicuidad. En el sentido que le hemos dado
entonces a la idea de “nacional” (que no debe confundirse con naciona-
lismo, en cuanto politica de le nacional), tal cardcter no invalida su
universalidad. Se es universal no por inlocalizado o despatriado, sino (o
a condicion de) por comprender y sefiorear la realidad que lo contiene;
por especular sobre el ser de su propia cultura 'y traducirlo en términos
de arte.

Por mas europea que sea la técnica compositiva de Alberto Ginas-
tera (légicamente, pues por su origen nuestra cultura formal es europea
y nuestro espiritu individual y colectivo repelen cualquier otra proce-
dencia) , su musica no se desconecta —aunque reconoce en esa conexion
diversos grados—del espiritu y la cultura argentinas. Al recorrer el cata-
logo de sus obras, desde el citado Panambi, leyenda coreografica que el
Teatro Coldn estrend hace veinte afios con coreografia de Margarita
Wallmann y direccion de Juan José Castro, hasta la Cantata para Amé-
rica Magica, Gltima obra conocida en Buenos Aires hasta el momento de
escribirse estas lineas, se comprende que si Ginastera es hoy un mausico
universal, en el sentido méas lato del término; si figura entre los primeros
compositores vivientes del mundo occidental y si su obra “existe” y tiene
un lugar en el hemisferio norte, con considerable difusion y no soélo
como dato informativo, es porque ha sabido caracterizar a su musica
dandole una perspectiva de lugar y de historia; porque transmite con
ella el genio de un pueblo y en suma, por haberse afirmado en la natu-
raleza que lo rodea, sin ese desapego amargo que suele ser tipico del
creador americano. Ginastera viene a dar la razén a cuantos se han
dedicado a especular sobre la cultura argentina o americana en general.
La deficiencia, el atraso —se ha seflalado— de nuestras culturas se debe
a la imposesion de si mismo del creador americano. Se vive y se crea
enajenado y ausente de su propio ambito y s6lo se consigue con ello
realizar una obra despaisada, que nadie reconoce, ni sus compatriotas
ni el resto del universo.

Ginastera no puede —ni lo quiere—ocultar su debilidad por la Cantata
para América Magica. Es sin ninguna duda una de sus hijas dilectas.
Y es, dicho sea de paso, una de las que mayores satisfacciones le Ilevan
deparadas. Pienso que la Cantata es una obra hecha con inteligencia y
con amor. Con una maestria compositiva que linda casi con lo cienti-
fico, y con una rebosante intuicion. Una y otra cosa, que podrian pare-
cer antinomias, suelen darse en nuestro tiempo en la obra de arte. Bar-
tok sabia algo de eso.

Cuando Ginastera usa la palabra “magica” en el titulo de su obra
le da a aquélla el sentido de “primitiva”. Parte de la base de que han
coexistido dos corrientes en la formacion cultural y espiritual del conti-
nente sudamericano; la etapa magica o precolombina y la cristiana. Y
sostiene Ginastera que la primera no ha muerto por completo, sino que
de una manera milagrosa se mantiene viva y la percibimos en algunos
momentos, como si se tratara del latido de una invencible vena poética
y musical.

Los poemas que los primeros sacerdotes cristianos recogieron en las
avanzadas culturas mayas, aztecas e incaicas, y esa musica de tan largas
proyecciones futuras, son las alas que han transportado las civilizaciones
precolombinas a través del tiempo y del espacio.

De aquellas colecciones han sido extraidos los poemas que forman
el texto de la Cantata para América Magica. Sin embargo, el propio
compositor los ha adaptado o refundido con el prop6sito de darle una
continuidad epopéyica a esa poesia lirico-épica. Y en efecto, que desde
el “Canto a la aurora” con que se inicia la parte vocal hasta el “Canto
de la profecia” final, asistimos a la grandeza y destruccién (no se puede
hablar de decadencia) de un mundo que sucumbe por voluntad impos-
tergable de una nueva civilizacién que llega de lejos.

Los poemas, en la adaptacion de Ginastera, han quedado dispuestos
de la siguiente manera:

CANTATA PARA AMERICA MAGICA

I. Preludio y Canto a la Aurora

iOh ta, Txacol, Bilol,

miranos, escuchanos!

iNo nos dejes, no nos desampares,
coraion del cielo, coraran de la tierra!



2. Motivo de la pureza del amor.
SIEGFRIED, Acto Ill, Escena 3 (Posteriormente empleado también en
el poema sinfonico “El idilio de Siegfried”) .

3. Motivo del juego del agua.
Ocaso, Acto iii. Escena 1, presentado conjuntamente con el motivo
conductor N*? 63.

Este articulo se publicara en tres partes, la segunda de las cuales
estard dedicada a los motivos conductores y la tercera a la trama de la
tetralogia.

LA “CANTATA PARA AMERICA MAGICA”,
DE ALBERTO GINASTERA

Or
Pola Suarez Urtubey

Ginastera ha entrado en el campo de la cultura musico-universal con
rasgos distintivos de nacionalidad. Es muy comdn que ante la presencia
de motivos melodicos y|/o elementos ritmicos del folklore local o de al-
guna forma de nuestra musica ciudadana, se encasille a un compositor
bajo el rotulo nacionalista, dandole a este vocablo un sentido resuelta-
mente peyorativo, en especial por parte de sus compatriotas. Cuando
digo que el autor de Panambi ha hecho irrupcién en el &mbito mundial
como musico “nacional”, aplico esta palabra despojandola de todos los
supuestos negativos que hoy, a causa de un uso en la mayor parte de
los casos inexacto, se le adhieren. Sin entrar en mayores razonamientos
se piensa —y el hecho es cierto— que toda musica, como toda forma de
cultura, debe aspirar a su universalidad, en un momento histérico en
que la mente del hombre rechaza, como principio de negacion de cultu-
ra, toda limitacion localista. Mas, a poco que ahondemos el asunto,
caemos en la cuenta de que ningun hombre, como ninguna rama de la
creaciéon humana, puede despojarse de la personalidad nacional, que
es tan propia e intransferible como la personalidad individual. Postular
que un creador vuelva la espalda a su personalidad nacional para el
logro de una mayor universalidad, significa entender que existen cultu-
ras abstractas, lo cual, que sepamos, nunca se ha dado.

En ninguna rama de la creacién artistica, y la muisica no es excep-
cion, el verdadero artista creador se ha desentendido de la realidad.
Hoy se usa decir que aquél se “evade” de una realidad torturante; mas
esa evasion entrafia, en Ultima instancia, una forma de relacion con
ella, aunque sea negativa.

Desde un primer momento Ginastera ha respondido a su compro-
miso gravitacional, en el sentido de haber dado a su obra una ubicacién
geografica e histérico-social. Creo que a ello se debe, sumado el talento
del compositor, la proyecciéon universal que ha cobrado su musica, en un
grado absolutamente inédito en lo que a nuestro pais se refiere, aun sin
limitaciones de género artistico. Basta comparar el vuelo inusitado que
ha emprendido la obra de Ginastera con la dificultosa marcha de nues-



En el katun que esta por venir

todo cambiara;

derrotados seran los hombres que cantan,
en el once Ahau.

iCallarad la sonaja; callara el atabal!

Para ese mundo fantasmagorico de amor y muerte, Ginastera ha
usado Unicamente, ademdas de la voz solista, instrumentos de percusidn
y dos pianos, usados también éstos como instrumentos percusivos. Esa
supuesta limitacion, ha obligado al compositor a buscar toda clase de
variedades y combinaciones timbricas entre los instrumentos que los pue-
blos aborigenes americanos han inventado o han recibido en sucesivos
intercambios.

El plan seguido por Ginastera es el siguiente: la obra estd dividida
en seis partes, cinco de ellas sobre la base de los poemas transcriptos an-
teriormente, y un “Interludio Fantastico” (instrumental s6lo) que ocupa
el cuarto lugar, entre el “Canto para la partida de los guerreros" y el
“Canto de agonia y desolacién”. El material musical estd ordenado segun
el sistema multiserial (o serialismo integral); es decir, se establecen
series de alturas, de intensidades, de timbres, de densidades sonoras, efc.
Estas series no s6lo ordenan el material de los instrumentos que produ-
cen sonidos, sino que se establecen también series de seis alturas dife-
rentes entre los seis timbales, las seis cajas, los seis tambores de madera
y los tres platillos que forman un grupo con los tres tam-tams.

Desde el punto de vista de la altura sonora, la elaboracion de la serie
oscila entre un procedimiento riguroso en el desarrollo de la misma, ya
que la serie se expone en todas sus relaciones verticales y horizontales,
hasta la variacién constante (total cromatico) segln se vera mas adelante
en ejemplos. La serie fundamental estd construida con dos exacordios, el
primero de ellos directo (fa sostenido- sol- do sostenido- do-si-fa) y el
segundo en inversion retrogradada del primero (la bemol-re-mi bemol-mi-
si bemol-la). Pero como Ginastera usa la serie libremente, aquélla sélo le
sirve como punto de partida. Es decir, que no va luego a la forma inver-
sa, a la retrogradada o a la retrogradada inversa, sino que al usarla libre-
mente se van derivando series secundarias. En el ejemplo siguiente la
voz expone una serie completa, con repeticién de sonidos:

'f. CAiiTu DE AGONIA Y DESOLACION
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En el cuarto nimero de la Cantata, el “Interludio Fantéastico™, en-
contramos dos acordes integrados cada uno de ellos por los doce sonidos
de la serie. Vale decir, que el total cromatico aparece en forma simulta-
nea, vertical:

IV. INTERLUDIO FANTASTICO
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o bien sucesivamente, en forma de constelacion:



iProtege a nuestros hijos, a nuestros descendientes,
mientras camine el sol y haya claridad!
iQue amanezca, que llegue la aurora!
iDanos buenos amigos, danos la paz!
iOh td. Huracéan, Chipi-Caculha,
Raxa-Cuculha, Chipi Nanauac,
Raxa-Nanauac, Voc Humahtupd,
Tepeu, Gucumatz, Alom, Qaholom,
Ixipiyacoc, Ixmucané,

creadora del sol, creadora de la luz!
iQue amanezca, que llegue la aurora!

Il. Nocturno y Canto de Amor

Tu amor era como una lluvia de flores perfumadas.

Tu canto era hermoso como el del pajaro de oro.
La lunay el sol brillaban sobre tu frente.

Has partido.

Largas y tristes seran mis noches solitarias.

IIl. Ccanto para la Partida de los Guerreros

Tiembla la tierra.

Se inician los cantos

de los guerreros.

Aguilas y tigres

comienzan a bailar.

En la montafia

el clamor de jas fieras;

en la pradera

el tambor de la guerra.
Tiembla la tierra.

Miradlos: son los guerreros.
Admirad iu valor.

Nacieron entre el fuego.

Las lanzas rivales

forjaron su coraje.

Contemplad sus adornos.

En sus cabezas se agitan los cascos
con plumas de aves de la selva.
Los dientes de sus enemigos
engalanan sus pechos;

usan los huesos como flautas

y piel humana vibra estirada en los tambores.

Tiembla la tierra.

Ya se escuchan los gritos
de los que van al combate.
Los guerreros hacen nacer,
rojo como la sangre,

el sol.

V. Canto de agonia y Desolacién

iAdids, oh cielo!

iAdids, oh tierra!

Mi valor y mi bravura

no me sirven ya.

Busqué mi camino

bajo el cielo, sobre la tierra.

separando jas hierbas y los abrojos.

Mi enojo y mi fiereza

no me sirven ya.

iAdiés, oh cieio!

iAdids, oh tierra!

Debo morir, debo desaparecer aquf,

bajo ej cielo, sobre ja tierra.

iOh, punta de mi lanza!

iOh, dureza de mi escudo! !
Id vosotros a nuestras montafias, a nuestros valles.
Yo s6lo espero mi muerte,

bajo el cielo, sobre la tierra.

jAdids, oh tierra!

iAdids, oh cielo!

VI. Canto de la Profecia

Cuando jleguen jos dias sin nombre,
cuando aparezca ja sefiaj de KauH,

en el once Ahau,

cuando vengan los hermanos de oriente
isonara la sonaja, sonara ej atabal

Al amanecer ardera la tierra;

bajaran abanicos del cielo,

en el once Ahau,

con la lluvia verde de Yaxalchac.
iSonara la sonaja, sonaré el atabal!



VI. CANTO DE LA PROFECIA

El tratamiento contrapuntistico de la serie de alturas registra una
gran riqueza de procedimientos. Damos como ejemplo - este canon. que
se escucha en el "Nocturno y canto de amor”, realizado por los pianos,
la celesta y el glockenspiel:

U. MOCTUHNO Y CAUTO DE AMOR
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El material sonoro de la Cantata para América Magica se enriquece
con el empleo de los cuartos de tono, procedimiento microtonal que
Ginastera ha usado anteriormente, tal el caso del Segundo Cuarteto de
Cuerdas. Como es sabido, dicho sistema, que los occidentales entende-
mos como un supercromatismo que se obtiene a partir del armdnico 23
de la resonancia natural, fue codificado en nuestro siglo por el checo
Alois Haba; pero la practica de intervalos mas pequefios que nuestro
semitono, se remonta a la India (la octava se divide en 22 srutis), la
musica arabe (octava dividida en 24 cuartos de tono), china, japonesa
o al género enarménico de los griegos.

En relacion con la notacién de Haba, Ginastera simplifica su grafia,
ccmsidetrdo suficiente para la indicacion del cuarto de tono estos dos
signos; ; e para indicar el cuarto de tono,alto y (j para el cuarto de tono
bajo. De modo que la division de una segunda mayor en cuartos de tono
quedaria indicada como sigue:

Un ejemplo del empleo del cuarto de tono lo encontramos en los prime-
ros compases del "Canto de la profecia”, en que la cantante desarrolla
una amplia melopea acompafiada sélo por platillos, tam-tams y pianos:

VI.CANTO DE LA PBOFECU
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El mundo ritmico de la Cantata es un reflejo de las transformacio-
nes sufridas por la mdasica occidental en nuestro siglo. Dicha transfor-
macion, que en el campo estricto de la musica encuentra su primera
concreciéon con la Consagracion de la Primavera, se agiganta cuando el
arte musical recibe el aporte imponderable de la ciencia etnomusicold-
gica, que ordena y difunde la musica de las “etnias”, con un universo
ritmico que los siglos anteriores de musica occidental ni siquiera sospe-
chaban.

Si bien se encuentran en la Cantata de Ginastera pasajes de ritmica
racional, tal como el que transcribimos a continuacion, perteneciente al
final del “Canto para la partida de los guerreros”

I1l. CANTO PARA LA PARTIDA DE LOS GUERREROS
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la obra acusa predominio de la multirritmia por el empleo de valores
irracionales. Toda Vvez que elementos de altura o timbre cumplen una
funciéon ritmica independiente del ritmo de duracién e intensidad, se-
produce la multirritmia. El empleo de valores irracionales, siete fusas
equivalentes a ocho, nueve equivalentes a ocho, etc., provocan una nota-
ble independencia ritmica tal como puede advertirse en este ejemplo.

I. PRELUDIO Y CANTO A LA AURORA
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La ritmica se complica mas aun cuando dentro de un valor irracional
se incrusta otro valor irracional. Hacia el final de la Cantata, la libertad
ritmica participa de la llamada “ritmica aleatoria”, por cuanto su eje-
cucion no puede ya ser racionalmente medida, sino que queda librada
al azar. Este procedimiento se da en la obra como adorno o constelacion
sin indicacion fija en el compas.



Veamos ahora algunos aspectos de la escritura vocal e instrumental.
En general la voz estad sometida en forma casi permanente a un tipo de
canto de "bravura”. La trata a la manera de un instrumento, sometién-
dola a la realizacion de amplios intervalos que llegan hasta el de lia. y
de 13a. Con ello el autor obtiene una fuerza dramatica que muy pocos

instrumentos podrian expresar.

in. CAHTO PARA LA PARTIDA DE L08 QUEBREROS
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Otro procedimiento vocal es el recitativo en estilo “parlato”, como ocu-
rre en este fragmento del "Canto de agonia y desolacion”:

V. CAHTO DK AO005IA T DESOLACION,
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Es justo sefialar aqui que el efecto buscado por Ginastera en el
empleo de la voz, un dramatismo trascendente, ha sido captado con extra-
ordinaria aproximaciéon por la soprano dramatica uruguaya Raquel
Adonaylo, que estren6 la Cantata en el concierto de clausura del Segun-
do Festival Tnteramericano de Mdsica, realizado en Washington en 1961,
con Howard Mitchell en el podio de la Orquesta Sinfonica Nacional de
la capital estadounidense. Posteriormente, la misma intérprete la canto
dos veces en Buenos Aires (1961 con Antonio Tauriello como director
en el ciclo de la Asociacion de Conciertos de Camara y en 1962 con
Victor Tevah y la Orquesta Sinfénica Nacional). En 1962 volvié a ha-
cerse la Cantata en Los Angeles, California, por Raquel Adonaylo con
Henri Temianka, oportunidad en que la grabd el sello Columbia.

Con respecto del tratamiento instrumental, cabria agregar, sobre lo
ya dicho y ejemplificado, que hay momentos de instrumentacién densa,
tal como ocurre en el “Canto para la partida de los guerreros”, una
especie de violenta danza ritual. Con ello Ginastera expresa el valor de
las fuerzas primitivas desencadenadas. En cambio, cuando el autor busca
crear un clima poético y delicado, sonoramente transparente, utiliza un
estilo puntillista, como ocurre en el "Nocturno y Canto de amor”.

n. NOCTUBNO Y CANTO DE AMOR
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A continuaciéon transcribo el cuadro instrumental de la Cantata

para América Magica, con una brevisima explicacion de aquellos instru-

mentos que no forman parte del grupo percusiéon en una orquesta sinfo-
nica comdun:

I. TIMBALES i: Tres timbales.

I1. TIMBALES ii: Timbal pequefio, cromatico de pedal y timbal muy
grande.

I1l. caias i: Tres cajas indigenas: pequefia, mediana y grande.

IV. cAlJAs n: Tambor sin timbre, tambor redoblante y bombo (los seis
instrumentos agrupados bajo los nimeros iii y iv forman una sola
serie de sonidos, indeterminados, pero dispuestos con una relacion
de altura de grave a agudo).

V. sels TAMBORES de madera de tamafio diferente (Se usan aqui percu-
tores de madera hendida en forma de H, del tipo del Teponaztli
mexicano, también ordenados por serie de altura en sentido ascen-
dente. Son percutidos con baquetas de diferente tipo).

VI. TRES PLATILLOS suspendidos, de tamafio diferente; pequefio, mediano
y grande.

VIL TRES TAM-TAMS de tamafio diferente. (Estos tres tam-tams o gongos,
se enlazan con los tres platillos, formando también un orden del
grave al agudo).

VIIIl. BATERIA i Dos pares ele crotalos de altura diferente (Crotalos:
par de platillos pequefios que se tocan con los dedos); un pequefio
PLATILLO suspendido; dos bongoes (instrumento cubano, especie de
tamborcito de un solo parche que se toca con los dedos o con ba-
quetas); campanas; triangulo pequeﬁo; reco-reco (instrumento
brasilefio; consiste en una madera hueca cilindrica o cafa estriada,
que se frota con un palillo) y dos craves agudas (instrumento cu-
bano; son dos cilindros de madera dura que se golpean. La mano
izquierda, con la que se sostiene uno de los cilindros, hace de caja
de resonancia).

IX. BATERIA n: guiro (instrumento cubano. Es una calabaza hueca y
larga que se frota en ciertas hendeduras de su superficie con una
baqueta de metal); trianguto; bombo profundo; chocatho (instru-
mento brasilefio, suerte de mazacalla metalica. Se trata de un reci-
piente de laton con piedrecitas, municiones o semillas secas, que se
agita); par de piedras (piedras marinas del tamafio de un pufio
que se las golpea); craves graves.

X. BATERIA iii: D0os MARACAS (Instrumento que consiste en una calabaza
hueca y seca, llena de piedrecitas. En el "Interludio Fantéstico” se



usan con sordina, colocandoles una cobertura exterior de pafio de
lana grueso); dos pratitios de entrechoque; cascabetes: d0S sistros®
de metal y de conchillas (a semejanza del Sistro egipcio, consiste en
un marco metalico fijo sobre una manija y en los costados del mar-
co una serie de pequefios discos sueltos se golpean cuando se sacude
el instrumento) y un trianguto pequefio.

XI. XILOFONO GRANDE.

XI1l. MARIMBA (variedad salvadorefia del originario africano. Posee reso-
nadores de calabaza a diferencia del Glockenspiel y la Celesta, que
tienen placas metalicas).

X111, glockenspiel.

XIV. CELESTA.

XV. plaNO K gran piano de cola sin tapa.

XVI. piaNo ii; gran piano de cola sin tapa.

Buenos Aires, 1963.
La critica dijo de la "Cantata para América Magica”

La critica internacional proclamd a la “Cantata para América Magica" no sélo
como la mejor obra dé Alberto Ginastcra, sino también como una de las més impor-
tantes producciones del arte musical contemporéneo.

Los criticos de Washington que asistieron al estreno mundial se expresaron asi:

"Alberto Ginastera, de la Argentina, emerge del Segundo Festival de Mdsica como
"uno de los gigantes de la musica de nuestro tiempo. Puesto que él tiene ahora
" escasamente afios, él estd claramente destinado a ser uno de los espiritus creado-
" res més poderosos de las préximas décadas.

"Ginastera ha dado voz a los pensamientos de los hombres y mujeres que vivieron
» hace siglos, pensamientos a veces reflejados en nuestro tiempo con u7i terror tan
"penetrante como el que sacudié a los primeros que los sintieron.

"No es el sensacional aparato lo que cautiva la mente del oyente, a pesar que
” los recursos son ilimitados y el poder y el salvajismo de los sonidos, conmovedores.
"No es tampoco la estupenda presentacién y comprensién de la Srta. Adonaylo mien-
" tras transita a través del emotivo texto, ya que no podemos concebir una inter-
” pretacion mas cerca de la intencion y deseo del compositor que la que ella nos
" ojreci6. La Cantata se impone al oyente de inmediato, porque es el irresistible y
"légico producto de un profundo intelecto musical que trabaja a un grado de
" intensidad de sobrecogedora atraccién. No hay una nota falsa, ni un sélo sonido en
todo ese vasto complejo de timbre y textura, de ritmo y de cancién. Substraed un
elemento del total y habréis robado una obra maestra al equilibrio soberbiamente
calculado; porque alli todo existe para llenar el propésito para el cual ha sido
creado”,

(Paul Hume — "The Washington PoSt”, mayo If de 1961).

”»

"Si el Segundo Festival Interamericano de Mdusica de Washington deja su sefial
" en los libros de historia yo presumo que la razén serd el estreno de la "Cantata para
"América M4gica", de Alberto Ginastera. En lo que a mi respecta, considero que esta
"obra asombrosa del compositor argentino, demostr6 conclusivamente ayer que él es
" lino de los mayores creadores de nuestros dias.

"Ginastera ha tomado sus textos de la poesia de las civilizaciones mayas, aztecas
" e incas, y puestos en musica para soprano y una orquesta formada por instrumen-
" tos de percusién. El resultado es una musica de increible complejidad, no sélo ritmica
"sino también en contorno melédico.

"Por milagro, la obra es también increiblemente comunicativa, hasta en la pri-
" mera audicion, e increiblemente excitante.

"He leido sobre el shock eléctrico que se propagé en el auditorio cuando "La
" Consagracion de la Primavera"”, de Strawinsky, se presentéd por primera vez, y muchas
"veces deseé haber podido estar presente en ese gran acontecimiento. Creo que ahora
"sé, gracias a Alberto Ginastera, lo que habria experimentado entonces. Porque habia
"un sentido casi tangible de progreso en el aire, anoche en el Cramton Auditorium,
"y habfa un sentimiento casi sobrecogedor al ser transportado a un nuevo mundo
" encantado de fantasticos sonidos.

"La "Cantata para América Magica" es imposible de describir con palabras. En
"lo que a mi respecta es estilisticamente Unica. A pesar que le debe algo a Strawinsky
"en su dindmico empuje y en su violencia primitiva, s6lo se parece a algunas de las
"obras anteriores de Ginastera.

"En la Cantata puede verse la l6gica culminacion de la evolucién del compositor
" de un nacionalismo militante hacia una ciudadania del Hemisferio occidental. Por-
" que ésta es, indudablemente, muasica de las Américas. Es audaz, libre, totalmente
"magnifica, musica escrita por un hombre que tiene orgullo de su herencia y que es
" lo suficientemente valiente como para caminar por su propio y solitario camino".
(Irving Lowens — "The Evening Star", Washingto/t, mayo Jf de 1961).

"Aunque la generalidad fue buena, una figura se destacé por encima de los
" hombros y cabezas de sus dotados colegas: Alberto Ginastera. Podemos llegar a la
"conclusion, con la evidencia de sus dos obras maestras estrenadas aqui, que el com-
" positor argentino ha abandonado el nacionalismo gauchesco de sus afios anteriores,
"en favor de un idioma violentamente disonante y de naturaleza personal Unica. No
" hay nadie que pueda ya desafiarle su posicidn preeminente entre los compositores de
" Latinoamérica y por el extraordinario caracter del "Concierto para piano" y de la
""Cantata para América Magica" seria dificil negarle ahora el derecho de colocarse
" entre los mas grandes compositores contempordneos de todo el mnudo occidental.

"No se podria haber encontrado una culminacion mas adecuada para el Fesival
" que la asombrosa ejecucion de esta magnifica obra que dio a los nueve dias de
" mx'isica, un dramatico final".
(The Musical Quarterly, octubre de 1961, Vol xLvii, NO 4).

"Ginastera debe llamar nuestra atencion. El es un maestro de su propia época
”en el cual las mas avanzadas ideas en color instrumental y las m&s nuevas fragmen-
" taciones de ritmos estdn siempre al servicio del acto de escribir una musica que tiene
" nueva belleza".
("The Times", Londres, mayo 5 de 1961).



xd /MA'
Aji J~cIlm s ~ £4s Q&N ¢ 0
IDo~MAM  a [HF[ |
o<a
/' m Injeida ~»
(k IJUACjmci .

0 6iym figi M :f-N¢g2io'yin

N

M) yd

U~ako jlée ¢

N

N

t)s&i

Caro’e™ /1 ¢jada ¢nia nuwvoa

~ididbs

VAN

Ol IAV(r

diM M Awhe”

N uww gadnn

a ~AN2E4iN



[0 (£ir ~QSi')

OmJX¥ranifl/lo ~MyijdC {iyijiit(
pE£diE>"~, UM ude
Tm T~"oke

31 dM M

ULOwM mt Tp~W o
J. E. M. (>A£Qol, Ar~bI-é1.

Tér1l- fiviv  {iAAIEAGIATA  ( 'O T)

9sAhal/i ¢clucudo (M jujmM AINCIMTH  ~ASivda. (j» NfPjc~cl'a £if Him 1) :

tiahM A A3 A At&ief(Ai yeoy( x £
Mou ™ Mhntue M JdVe sjw ¢f MosicTV'aE ™ Joaih
C JAM yjryiA4ifdeJit /m ctr/yyui hitAuelid/égnr » AY 1A X cifiizgrnr A
\ kim tA A <U{ AUU™ JludifAM §iIk/U il JNr(fylu/e ¢ ¢ ™ j

N

i ffjedu ¢ ~im ~ a~¢gent]lde M e>¢ kU > '

ANAdjuccfrr 1/zUf Aecm A"™4yudiné
A A A iAcenie u j»

lc /vm X A j k> J/U fi-iAdu*r Aa¢gH4 im [ uui*W cfc?™ im 2

< Jbchad4a M deA¢4AucidliciM jU< dfM ccloy.
/14 s/ VUH i>UJi44€dn NOAGU yu< euf-e M JecU tin la ~
/hiduo (ina s de 7 O0m < {fir"N. e,
An A tuA ii®M i iP ¢ iv. hW ~iSAie Tohfn?/A
™M (U aaiA 6r dM C g~ A [AyrC & iM ©S ,
M i £iNéo de AMAU 4> filig ips> ,
fJl AiM~ "ienfo JU Ajice £ ~cudU ¢}/H A ¢Jip
r iy fo6 2~ [¢liA'irI A y ~ A i
\ j n n &l M feym T,
smrBe’ H Mr"C A /[:(rv\A iu”™ " mREvVMicUW . e ¢
a. "MW ugia (AN 7-2"6"7) NM~:j~i~rLLUalo
NeY=imivo! t2d )il A W J [/ slJeucio 7 ja/m1 "(yp4.
\
A G /™ RiEcelAlry 4 1( ¢:hl4440¢1 » M uta

fli/2)iciDiv. U m m ji ¢l



Coda. ;

6uM uA « £ :1°

/tWi h
/iDdiA-~ 5075 ("fUGFA (/P sm~A

W (Hjthaal- 1

Sm M a M

IM M R ~

ey dhUAAWA A jm jQ kt ~ N 768N O

/M itid t:

I 2: en
{2 Qezd | |
L ig\im tidréir .

SRS N e



PRELUDIO A COIAN

El “Preludio a Colcmi'

es el sonido de la naturaleza (Jue canta.

ace unos diez afios dirigi en un
H Festival de Mdsica fjonientpora-

nea, con laor(jiiesia de Radio FianktindtoelSonoro, la

“Preludio a Colén" de Julidn Carrillo, (]iie
si bien es inia obra escrita en 1922, tu\o ini
atractivo muy especial.

Antes de comenzar Ilamé la atencién de
los asistentes un instrinnento ninua \isto.
Un arpa horizontal que emitia sonidos de
dieciséisa\ os de tono -o .sea divisiones mu-
cho més pequefias de loque estdbamos acos-
tumbrados en nuestra musica occidental-
disefiada especialmente por el composi-
tor. [unto a ini cuarteto de cuerda, ima
flauta Vel solo de una soprano, inia fiel
discipula suya ejecut6 este asombroso ins-
trinnento. Tal fue el entusiasmo <|ue, de
inmediato, nos vimos obligados a repetii _la
obra. En el contexto del programa, este
[ireludio de 1922 resultaba ser laobra mas
joven y contengjoranea.

Kl "Preludio a Colén" es lui homenaje al

Al 1.VIMCO AMI KICA

El sonido de la naturaleza
de nuestra América.

| he “Prelude to Colunihus"

is the soiuid of natin e singing.

rhe sound of our american natin e.

POR [L AN PAIU,() 1ZQni RIK)

descubridor: C:arrillo también veia en su
obl aeldescubrimientode un Nuevo Mun-
inicrotonalidad. ('{iiilo al
fii’lo. giaiitlcs espacios, iniri‘ii.s i')iiocloiii's.
tniiiido i'iilrirnnciilr intri'n, cstatlo <r rxhisis.
son las expresiones (Jue siem|)te lia des-
pertado esta musica. Un contemporéaneo
del estreno le escribié al com])()silor.

ertuvelaemocion de oir su'Preludio a
Colén' que evoca en verdad Ujs rspados
siderales \ des|)ierta en nosotros planos
emocionales liabitualmente en letargo; un
verdadero Caitio al Cielo™.

Pero veamos de dénde \iene esto.

La revolucién mejicana. (Jue comenzd
en 1910 Vse prolongdé por mas de diez
afios, luvo un hondo impacto en la vida
cultural del pais. Ojmo resultado de este
fervor patri(‘)tico surgié fnei temenle el in-
terés de los compositores -v de los artistas
en general- por buscar una identidad na-
cional: se utilizaron las fuenies mel<Kli( as v

Carrillft vivié cu un
momento tlt’ /¢rnndps
hasfjtifidas. Pensemos
en Schiinberg (/lie ni
separarse fie la
ronoliftnd {y la
firnvedatl terrestret
en stl (inartelff n" J
(1907) la voz canta:
Apresiento el sonido

de otros planetas' .
Carrillo lived fri rich

times of researvh. l.et
US tliink of Srhiinherfi
separating tottality
(and gravity} in liis
Quartet \o.2 fIVOT).
The voice sinfis: ‘7
prefigure the sound of
other planets”.

los insl”mentos de la .América Precolom-
bina Vdel mundo popnlai.,Sin embargo,
Inlidn Carrillo se mantuvo indepeiuliente
de estas intluencias \ elabor6 una enorme
produccién -6peras, sinfonias, oblas de
(&mara- de marcado sello individual, de
impresionante oiiginalidad v cantidad,
(Jue incline su gran obra teérica: “El Soiii-""
do 13". de él dice su creador: “sera el
principio del fin y el |)iinto de partida de
una nueva generacién nuisical que llegue
a transformarlo todo" u
(Juién fue Cai rillo? --
Nacié en 1875, estudi6 en el Conserva-
torio.de México v fue un eximio violiiiista,
compositot \ téodrico aclstico. Recado en
Leipzig, Alemania, ad(Juiri6 una técnica
absolutamente maestra del lenguaje post-
roméantico aleman. En 1906, de vuelta en
M¢éjico, lde nombrado Profesoi del Con-
servatorio y a los pocos afios su Director.
Hombre iiH|nieto v poco arlaptable a pre-
siones politicas, se trasladiien 1915 a Nue-
va ” (i k y fund(') la ()i (Juesta .Sinfonica de
/Vmérica. En 1918 fue nombrado Director
de la UKjuesta Sinfénica Nacional de Mé-
jico V, luego, nuevamente Director dei

(.onsei vatorio.
\’aen esta época habia desarrollado am-

pliamente su teoria “El Sonido 13”. Carri-
Ilo ttaliajé con estas divisiones del tono
antes (Jue cualtiuier nn'isico occidental,
cuando las experiencias microtonales del
europeo Alois Haba (n.1893) aln no se
iniciaban: “El 13 de juliodel893 (jtenia 20
afios!) hice un experimento en ciudad de
México en el cual logré los dieciséisav os de
tono ycon ellosaumentaron lossonidos de
la masica en la pro])orcién de 800 por
ciento; en los afios transcurridos desde
a(luella fecha hasta hoy se han ampliado
de tal modo las coiuluistas de la revolucién
fiel “Sonido 13" ()ue no se ve la posibilidad
de que en el futuro |niedan lograrse mas
sonidos, puesto que mi revolucién no tiene
mas limites que las posibilidades de per-
cepcion del oido humano. Cuando se lo-
gre la conexién inter|5lauetaria, posible



serd encomiar nuevos timbres,
nue\os sonidos”

Para poder realizar sus ohias tii\o (Jiie
producir nuevos instrimientos. En ladéca-
da de 1930 concibié la idea tle construir
quince pianos microtonales, afinados con
distintos tonos. N'cinte afios después liic-
rou presentados en la Exposicién Mundial
de Bruselas de 1958, ejecutando su propia
musica.

A paitir de 1926 Carrillo comenzd a ser
reconocido fuera de su pais®) liasta nues-
iros dias es considerado un profeta, pleno
de imaginaciéon y audacia, la gran figura
de los experimentos aclsticos de comien-
zos de siglo. El "Times” de l.onilres lo
Illamé Elikiintcgmdii del &tomo musical: "En
1895, quince aiios antes de que V\'alton )
Cokrotft dividieran el 4&tomo fisico en
Cambridge, Carrillo estaba trabajando (en
dividir) nuestra escala de doce sonidos”.

En esta América tan imitativa. Carrillo
tuvo el coraje, el \alor ) la vision de cantar
voces hasta entonces inéditas...

A Some ten years ago, 1 conducted the
radio Fiiuikfiu t Otchestm cit (i Contitf*pi-
raiy Muiic Festival iii Julidn Canillu's
"Prelude to Columbiis™ that even tlioiigli
written in 1922, was especially attiactive.

pero no

Befare the concert began, the andience
uias sxtrprised by an instriiment they liad
neverseen befare: a horiiantal liarp, desig-
ned by the compaser, that emits sounds that
are ‘fioth aftafes, a division that is much
smaller IThan what lue are used to in occiden-
tal music. Together luilh a string giiartet,
the voice of a soprano and a fliite, this
instniment mas played by one of Carrillos
faithful pupils. The enthusiasm was such
that they were obliged to repeal it at once. In
the programs’ context, this 1922 Prelude
turned oiit to be the youngest and most
contemparary work of art.

"Prelude to Columbus™ is an homage to
the discoverer. Carrillo also saw in his n'ork

EXAMPIf M Jutién Camilo, Prtimllu a Cvfcbt. t*si elghl mcaiurcs: otigliul
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the discuvery of a new world of sounds,
luicro-tonality. “Chantsto Heaven™, "New
Emotions"”, "State of Extasis”, "-1 Comple-
tely New Warld", are the expressions that
this music has always promised. On ils
debut the compaser received a letter with the
wards: "j had the pleasure a] hearing yaur
Prelude la Columbus yesterday and it re-
calls sideral space. It recdly is a divine
chant that wakens those emotional planes
that slumber in all of us™.

Rut let us see where it all begaii.

The Mexican Kevolution, that began in
1910 and lasted far aver 10 years had a
deep effect on the country's cultural Ufe. As
an aftermath of an enarmaus patriatical
fervor, composers and artists in general,
saught far a national identity. Melodic
sources and musical instrumentsfrom pre-
calumbian America andfolk cultures were
used. Julidn Carrillo nevertheless was un-
touched by these influences anddevelaped a
vast repertoire of operas, symphonies and
chamber pieces, ofa highly personal nature
of extremely originality, that includes his
theatrical work: "Sound 13”. That accor-
ding to the compaser: “iuill be the begin-
uing ofthe end and the point of departure
far a new generation ofmusicians, that will
create a change”™.

And who was Carrillo?

Born in 1875, he studied in Mexico’
Conseivatory where he luas an autstanding
viaUnist compaser and acaustic thearist.
On a Leipzig scholarslip he accjuired a
masterly technique of the german post ra-

mantic language. Back in México in 1906
he ivas named Professar in the Conseiva-
tory and subsequently its Director. A res-
tless man, not adaptable topoliticalpressu-
re, he moved to New York in 1915 and
founded The American Symphony Orches-
tra. In 1918 he was named director of
Mexico's National Symphony Orchestra.

By this time he had develaped his theory
"Sound 13". Carrillo worked with tonal
division lang befare any other occidental
musician, when european microtanalexpe-
rience by Alois Haba (b.1893) hadn yet
begun: “The 13th ofJuly 1895 (he was
20) 1 made an experiment in México Gif)<
which gave me ‘hith of tafies and this has
increased the sounds in music in a propor-
tian afSOO per cent, in the elapsingyears,
the concjuest afsounds since the revalutio-
nary “Sound 13" have been so great, 1
think it hardly passiblefor new .wunds to be
discovered, beyond the limits af human
perception, with planetary interconnexion,
nexc timbres are a possibility, but not new
sounds".

To be able to achieve his work he had to
invent new instruments. In 1939 he had
fifteen microtanal pianos made that were
shou’n in the Brussels World Fair in 1958,
and usedfor his music.

From 1926 on Carrillo's fame spread
outside his aiun country and to this date is
still considered a prophet,fidl of imagina-
tion and coiirage, the greatest figure in
acoustical experimentation. The London
Times called him the disintegratar of the
musical atam: “In 1895, fifteen years befo-
re Walton and Cokroft divided the physical
atam in Cambridge, Carrillo xms dividing
aur 12 sound scale”.

In this highly imitative America, Ca-
rrillo had the vision, the courage and the
merit of singing with unedited voices..

LADECO \.MERI1C.\ 35
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