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Gartas a la redacción 
Edilor de HETEROFO lA : 

Hemo enviado a u tede por eparado un avance de nue tra proxl
ma publicación a guisa de introducción de la mi ma. e habrán ustedes 
dado cuenta de qu~ no publicaremos contribuciones originales sino exclu
sivamente artículos de diver as fuentes. Por tal motivo no interesa estar 
en contacto con la pre~sa de aquí y del extranjero. 

Nos complacería e tablecer un canje con HETEROFO lA. 
El American Music Digesl erá men ual. Aparecerá a principios de 

este otoño y lo recibirá u ted a partir del primer volumen, número uno. 

Cordialmenle suyos, 
AMERICA MUSIC DIGEST 

245 Wes! 52nd Sto 
New York, N. Y. 10019 

(Aunque aún no ha llegado a nuestro poder el "avance" anuncian
do; sabemos ya que se trata de una nueva re vi ta de la Asociación de 
Crítico de Música, Inc. de ueva York. En el Consejo Directivo del 
"American Musica Digest" e tán lo eñore Irving Loven de The 
Washinglon Evening Slar, Mile Kastedieck, de The Chrislan Science 
Monitor, Bori Nelson de The Toledo Blade, Harold C. Schoenberg, de 
The ew York Times y Thomas Willis de The Chicago Tribune. Que la 
nueva publicación llene de sati faccione a u editore y tenga una larga 
vida. HETEROFONIA acepta con placer la solicitud de canje.) 

Estimada directora: 

Anunciaron ustedes que HETEROFONIA aparecería próximamente 
cada mes, pero no dijeron de de cuándo. Había pensado u cribirme, pero 
prefiero esperar a que decidan la fecha de dicho cambio, y mientras tanto 
compraré la revista (que, por cierto, me parece muy constructiva) en al
guno de lo repertorio de música. 

Atentamente, 
CARLOS ARIZA 

Xuchil 126 
México, D. F. 

(No toda . la buena intencione cuajan tan rápidamente como uno 
qui iera. El que HETEROFO lA se convierta en una revi ta men ua) 
depende de alguno factores que esperamos no ean favorable en un 
futuro próximo.) 
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De los editores 
E. lógico suponer que aun dentro de los hogares má exclusivos, donde los 
puntos de vista de jóvenes y viejo no coinciden en la apreciación de los 
nuevo modos d e sentir y de vivir -circunstancia por la que se han abierto 
hondos abismos de incomprensión entre padres e hijos- , la música mod erna 
ha a contribuido también a colocar trincheras entre abuelos, padres e hijos. 

n al" tista mUSlCO, muy eminente compositor y sabio en todas las ramas 
del arte musical, me preguntaba hará unos 25 años hasta dónd e creía yo que 
lI c~aría la IlIÚ ica y cuáles serían sus nu evos medios de ex prc3ión. Le contesté 
que la música arribaría hasta el final d e los sonidos producidos por los ins
tmm ntos o apara tos creados o no con fines musicales por la técnica. Es 
r1ecir, que la música, como arte, debería, para ser genuina, exp resa r su mo
mento como cualquier otra d e las artes y por lo tanto tomar en cuenta todas 
la motivaciones con el fin de expre arias. 

En sólo tres generaciones podemos observar las diferencias d e captacIOn 
de lo audi torios. En Europa se liquida en 1914 el siglo XIX y con él la " Belle 
Epoque". Hasla entonces los públicos iban a escuchar y sentir la música "que 
le llegara al alma". En México e e calumniado siglo XIX se d errumbó el año 
de 1920 más O m enos; aun qu eda una pequeña casta de sobrevivientes, hijos 
de " la Momiza", como ha sido bautizada por la juventud de la Zona Rosa". 
E los hijos de la 10miza y que en cierto punto contribuyeron al triunfo de 
la Revolución, comienzan a ser como sus padres y aquellos compositores qu e 
iniciaron sus inquietudes con el dod eca fonismo, se han quedado muy atrás; 
su hijo ya van contemplándolo con un sentimiento d e lástima, acompa
ñado de cier ta conrisa irónica que rubrica y esconde, l1asta dond e es posible, 

11 desprecio. 

Pero ¿ todos los ruidos producidos por los mil y mil aparatos han 10-
g.oado convelotirse en sonidos musicales? Será preciso olvidarnos d e las viejas 
definiciones de la Música - a í con mayúscula- y espe rar a qu e pase el 
tiempo para solazarnos con lo que, por su indudable mérito, qu ede vigente. 
La juventud que escribe y produce obra artística en todos los géneros, in
clusive la mú ica, tiene prisa; todo lo arrolla; quiere acabar con cualquier 
antecedente; pero la velocidad también posee un ritmo; el aceleramiento im
plica cortedad en el tiempo y es to apresura el fin o 

osotros, los editores que no tenemos prisa y sí mucha curiosidad, espe· 
ramo sen tados en la puerta de nuestra casa ha ta ver pasa r la obra de arte 
mu ical verdadera y si es posible, definitiva, que logre ser la expresión autén
tica de este siglo tan movido por todos sus flancos. Cuando esto suceda nos 
pondremos de pie para gritar lleno de júbilo; "¡ EUREKA !" o En tal estado 
de ansiedad y comprensión nos libramos de que se nos incluya d enlro d e la 
l\'lomizao Pero muy en secreto, en tono muy m enor, canturrearemo , ha la don
de ea posible, los ritmos ravelianos y d ebussianos o . o y tal vez casi sólo 
mentalmente, recordaremos algunos compases d e Cecile Chaminade, pero es to 
solam ente como cortesía a una mujer que, por serlo, es tuvo muy ligada con 
nuest ra Patria. 

3 



Fuentes de la Música Contemporánea 
Por PIERRt: CHAt:FER 

Traducción directa por el Frofe or 
FRA NC IS CO MARTí ' EZ GAL ' ARES 

(Es/a es la prim era de dos conjerencias pronunciadas 
por el eminente compositor jrancés Piure Schaejjer en 
el Auditorio del Conservatorio Nacional, como parte del 
V II Festiva,l de Música Contemporánea). 

I rpcordamo~ que para I ~ occidentales la mú~ i ca se pre enta como inseparable de 
una "teoría de la mú~ ica '·. la cual reposa fundamentalmente sobre la acústica, 
asignatura qur la ensrñanza de los con~ervatorios considera como un determinado 
númrro de defini ciones o principios inmutables. ta les como: notas musicales, esca· 
las, acordes, etc.-, entonces nos parecerá normal el hpcho de que la mayoría de 
los musicólogos se -ientan obligados a reducir lo lenguajes musicales primitivos 
o exótico a los término. y nociones de la música occidental. 

A nadic le deberá so rprender quP la nece idad dr un retorno a las fuentes 
auténticas haya ido propuesta por los músicos más radicalmente modernistas: los 
dedicado~ a la mú ica concreta, en particular. ya que e. taban obligado •. por u 
propia experiencia. a poner en duda el valor unive rsal del sistema tradicional. o e. 
raro, en efecto. que la marcha dr la investigación contemporánea se dirija hacia 
lo primitivo; objeto. és te. de la ciencias humanas o de la que pretenden serlo; 
objeto al que . e retorna siempre. porque es justamente allí donde se encuentran la 
primera. ex perirncias, las primicia culturale . ya que ésta, . e pre en tan ante de 
que la culturas ~e desa rrollen, diversifiquen o ramifiqu en. 

Una serie de prel!untas e n c~ plantean: esta finalidad , e ta dirección en la 
inves ti gación ¿ realmentc son las verdaderas y corrrctas? ¿ Cuál e. la razón de 
e5te pretensioso retorno a las fucntes? l. A que . 1' debe esta inve tigación acerca 
de un material lejano, poco famia liar. obre todo en esta época. cuando el estudio 
dp los fenómenos cont t'mporánt'os e tá inieiándost' apt'nas? 

En lo conct' rniente a la música - música que oficialmt'nte t'. la de los últimos 
~ i g l o . al menos para mi país y para mi gt'neración- todo nosotro hem~ pt'r· 
manl"cido t'ncl" rrado durantl" largo tiempo en algo que yo llamaría . • in violl"ncia. 
pt'TO ('on firmeza. un ghetto occidental. Ghetto que se encierra en un dogmatismo 
sectario total , r n una doctrina que se llama . olleo. armonía. contrapunto, y don· 
dt' todo pa rece dado. conocido. subra ya ndo única mt'nte el prohlema dt' la combina· 
ción dI,' los sonidos. 

El desa rrollo ocurrido en la primera mitad del siglo xx ha contribuido pode· 
rosamentl" a interroga r. a poner en dud a. las famosa reglas, tan confortablementc 
aceptada~ durant t' t'1 iglo XIX; pt'ro no ha t'x prt'sado nin gun a duda respecto a las 
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IIIX'lOnl'" ¡'ásil·a~. t a le~ como notas, valor y registro. Cuando e e tá en presencia 
el!' un ulliH>rso tan cerraclo como el que acabamos de describir, podemos com
I'fI>lIclc>r fácilmentt' a quienes fueron educados en los perfeccionado instrumento 
cid siglo HII y qut' en r1 XIX permanecieron estacionarios y aun estereotipados. 

ntt' todo esto, e necesario que también no otro no detengamos y reflexio
nemO'-. ¿, Qué descuhrimo ? La producción, durante este tiempo, de tre grandes 
f¡'nómrnO'-; trrs frnómenos contemporáneos que cita ré de acuerdo con el orden 
dÍl~Í<'o tradicional e. tahlecido. 

Primer fenómeno: el movimi ento de la ideas mu icale , o sea e o que se deno
mina p:eneralmentt' "progreso de la música contemporánea"; egundo: la electró
nira_ rl.·bido a que e acepl<1. sin di cu ión, que los medios de captación y mani 
pulurión del son ido nos entregan una " toma" sobre el mundo onoro; tercero y 
último: la \ uelta, r1 retorno a la mUSlcas primitivas. étnicas, geográfi ca e 
hi.,tóricaR. 

Pero ) o no acepto e te orden clásico y con encional de los tre fenómeno en 
nll"tión; }' por razones tan to personales' como profesionales me veo obligado a 
inv!'rtirlo. 'l o diría que lo principal es el hecho de que nue tro mundo occidental 
mntemp ráneo ,e haya impuesto la tarea de de cubrir el resto del mundo. Es 
un fl'nómeno umamente importante el hecho de descubrir civilizacione que han 
pprmanr<'ido de;.conodda por nosotros durante largo. mileno; civilizaciones mu
sicales r mú. ico que upieron incorporar la mú ica a us costumbres. E ta música 
.. ra no ,;olamen tt' ignorada. ino también negada. 

o creo t'quivoca rme a l coloca r en el primer plano de una revolución cultural 
muo iral -si . (' me permite la expre ión- el rede cubrimiento, la integración en 
.. 1 dominio ele la investigación musical. de esas música que no on la nuestra. 

El ,pgundo fenómeno. cuya importancia sobrepasa la rga mente la evolución 
IAeti .. a c-ontrmporánea. e la irrupción de la electrónica, o mejor dicho, " la intru
sión de la electrónica" (en todo caso esta palabra es de Hermann Scherchen ) . 
"Einbruch", palabra imagen. porque he aquí a la música invadida. conmocionada 
por la electrónica . 

• eñalaremos de pa o que poco •. mu y pocos mu lCO. han notado esto. Los res· 
tanle- han pre feri do con. iderar que lo. medio de grabación fu eron manufactu· 
raclo~ para graba r, para conser ar, para responder. como se ha dicho, a la "alta fi 
dt>lidad". El mito de la alta fidelidad, de la estereofonÍa capaz de reproducir en 
elos pi.ta lo que e ha escuchado en la sala de concie rtos, no es otra cosa que una 
técnica eliri/!.'ida hacia la reproducción de lo real. No es un gran mérito señalar lo 
qur constilu ye una evidrncia para todo el mundp. La in tru ión de la electro-acústica 
('on~i8 te rn con~ervar eslo sonido , en repetirlo, en hacer posible que un sonido 
pendirnte de un aliento. eI(' un golpe de arco, pueda al fin perpetuarse. 

Hay en todo ésto una serie de pequeño milagros, cuyos límites pueden fi
jaN> rápielampntl'. E indi cutible el hecho de poder manipular los sonidos: nue tra 
"tribu" de mú.ico y musicólogo ha captado el fenómeno. Al principio e le con
~idt'ró como una violación, como un acrilegio, pero una vez cometida la violación 
. e impone la moda y demue tra entonce gran cuidado por intere ar e ('n el fe· 
nómeno mismo y la posibilidades que ofrece. La máquina se torna humana, el 
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micrófono posee un alma. i Fabriquémo lo , pues ! Multipliquemos estas nuevas al
ma con atroz manía occidental de construir lo más rápidamente posible todo 
aquello que está de moda. Pero ¡ay! l a~ modas pasan y i uán rápidamente pa an ... ! 

En tercer luga r coloco el ras¡!;o más evidente y que me permito on iderar el 
más tri ial : el de la evolu ción de la idea mu icales contemporánea, de la 
" mú i a ele moda". ora e rial, dodeca fóni ca o concreta. iempre y cuando tomemos 
el té rmino en u significado má~ mundano ; y de todo aquello que pa rece tener un 
interé parti cular. En tedas la época~ lo a rtista han ambicionado realizar un arte 
que e té dentro dl' la moda, o sea, qu e coincida con ella. Pero lo vrrdaderamente 
peculiar de la nue tra on iste, por un lado, en haber conocido reales y profundos 
cambios en el arte de hacer ; y, por otro, en la apertura de lo campo de la 
in vestigación . .. 

Siempre que escu ho palabra, como " mú ira de vangua rdia". "música para 
escogidos", "e tética", o "prog reEo en el a rte" me a alta la idea de lo irrisorio. e· 
gura mente ex i, ten hoy día talentos reales, pero no c de éstos de quien es más se 
habla. 

E", esencial la a prec iación, en primer plano, de la búsqu eda de lo Iunda
mento . pero debe entenderse que este retorno a las fu ente de la mú, ica no es para 
mi una trivial mu icología de lo primitivo. El enorme retraso que llevamos en la 
in vestigación mu ical e dirige a ésta, ternero o, y su objeto comprende todo aquello 
que no había abordado ni histórica, ni geográfi camente, nuestro pequ eño conli· 
nento musical, habitado apenas desde hace tan poco siglos. Ahora bi en: la mú
sica se halla ahora en el punto central ; . u reinte~ración y dilucida ión dependerá 
del r c1a recimiento que suscite. 

Algo similar . ucede con las imágenes. Frecuentemente se e cuchan quejas 
de que la T.V. transmite mal la mú~i ca . Esto provienc de qu e se fotogra fía la 
música haciéndola " po a r" . tomándola en u e tado natal, confrontando fragmentos 
de mú ica filmada. Y en todo esto se percibe un espectáculo semejante al de una 
céhlla olocada bajo lente de un mi cro ('Opi o. El fr nómrno musical rs, por lo tanto, 
un espectáculo. 

He aquí la razón por la cual la experiencia visual y sonora toma u sitio in -
ta ntáneamente en el di, curso. Paradójicamente ofrec/' remos de antemano imágene 
que muestran a la mú ica, n . u pro o de fabricación, en u colocación, en su 
contexto. Despué propondremos el concierto a un oído má desinteresado, más 
interior . 

He aquí , por orden de entrada a la escrna. los trI'. , ucesos que nos parece 
hah!'r reno"ado la música contempo>ránea: los precur ores, tal omo hoenberg 
y Va rese, representan la evolución del medio siglo. En segundo término, la irrup
ción reciente de la electro-acú tica ; y, por último, lo. jemplos extraido de ci i
lizacione dif!'Tentes a la nue tra y qur nos conducen a un retorno definitivo a las 
fu rntes. 

(Al termina r e ta u primera onferencia. Mon ieur chaeHer hizo pasar 
por la pantalla Imagene onora . ira es que se correspondían entre sí, estrofas que 
dialogaban . Y después se escucha ron extracto de obra de Schoenberg, Varese, 
Cage; mú ica electrónica y concreta de Pfenninger, Stockhau en y Schaeffer; 
mú icas exóticas del Japón. Alrica y la India . En el próximo número de 
HETEROFO A tendremo el honor de publicar la egunda y última conferencia 
del distinguido hué pedo l a Redacción ). 
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Estética Musical 

DE 

VI 

WAGNER A 

Por ALBERTO PULIDO SILVA 

NONO 

WAGNElR (1813-1883) marca en la música el comienzo de una revolución que habian 
profe tizado Gluck y Weber, Preocupado por establecer una estrecha unidad entre la 
música, y el texto, redactaba él mismo sus libretos, en los que atribuía a los perso
najes y a las situaciones dramáticas su expresión musical propia, Creó de este modo 
una óper a de estilo expresivo, no sólo decorativo y adventicio, como era el caso de 
la ópera italiana. 

Tales búsquedas lo llevarían a enriquecer la técnica orquestal y vocal y a lograr 
soluciones originales. Su invención fue el drama musical de inspiración nacional, mi
tológica, mistica, épica, Sus óperas sobrepasan el cuadro de un divertimento musical 
y el de una obra llanamente dramática. 

Esta obra de Wagner postula, desde el punto de vista estético, la posibilidad de 
un arte total, en el que la música, el drama y la poesla se confundan en una sola 
creación. Las etapas gigantescas de su empresa son: Tanhauser, Lohengrin, Tristán 
e Isolda, los Maestros Cantores, Los Nibelungos y Parsifal. 

Estamos ante el revolucionario que qUiso convertir la música en un verdadero 
lengll.aje. En una carta que escribió en 1880 sobre la música, dice: "Los instrumentos 
hablan en esta sinfonia, un lenguaje que no había conocido aÚn ni'nguna otra época; 
porque la expresión puramente musical hasta de los matices de la más emocionante 
diversidad, encadena al auditorio largamente, hasta remover su a lma con una energia 
que 'ningún otro arte puede alcanzar. En su variedad revela una regularidad tan libre 
y osada, que su poder sobrepasa necesariamente para nosotros toda lógica, aunque 
las leyes de la ló~ica no están contenidas ahi, de ningún modo, sino al contrario, el 
pensamiento racional que procede por principios y consecuencias, no encuentra ningún 
valor. En el sentido más riguroso, la sinfonía debe aparecer ante nosotros como la 
revelación de otro mundo. De hecho nos revela un encadenamiento de fenómenos 
del mundo, que difiere totalmente del encadenamiento lógico habitual.", se impone a 
nosotros con la persuación más irresistible y gobierna nuestros sentimientos con un 
imperio tan absoluto que confunde y desarma plenamente la razón lógica," "Yo re
curro nuevamente a la metáfora - añade- para concluir caracterizando la gran 
melodía, tal como la concibo, abrazando íntegramente la obra dramática; por ello 
creo en su indispensable producción. Sus infinitamente variados detalles deben estar 
patentes, no sólo para el conocedor, sino también para el profano y aun para las más 
ingenuas naturalezas, siempre que sea'n capaces del necesario recogimiento. Debe por 
lo tanto inducir en el alma una disposición semejante a la que produce una bella 
selva, o una puesta de sol sobre lo alto de la ciudad." Permite al lector analizar 
sus efectos psicológicos, según su propia experiencia... en la percepción de un silen
cio más y más elocuente " . Gobierna, sin que el gObernado lo perciba y lo dispone 
a designios elevados, despertando en él sus tendencias superiores." Sus facultades 
liberadas del tumulto y del ruido de la ciudad se distienden y adquieren un nuevo 
modo de perecepción, dotado, por decirlo asi, de u'n sentido nuevo; su oído llega a 
ser más y más penetrante. , ." 

En la comunicación a sus amigos (1851) , expresa respecto a la representación 
sensible del tema en el drama: " ... En el transcurso de la elaboración poética de mi 
tema, no se trataría ya -cosa imposible- de un relleno adecuado de estas formas 
plenamente elaboradas, sino únicamente de la representación sencilla del tema en el 
drama. En todo el transcurso del drama no veo otras divisiones o soluciones de con
tinuidad posible, sino los actos en los que cambian el lugar y el tiempo. La unidad 
plásUca del tema mistico tenia ésta- ventaja. En mi ordenamiento escénico todos aque
llos pequefios detalles indispensables al dramaturgo moderno, para explicar incidentes 
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históricos embrollados, eran completamente inútiles; la fuerza de la exposición podía 
estar concentrada sobre un pequeño número de momentos, siempre importantes y de
cisivos, del desenvolvimiento ... Yo podía hacer no sólo alusiones, sino representar el 
tema con claridad y simplicidad. hasta en sus ·últimos peripecias y netamente com
prensible para la ínteligencia dramática. Determinándose a sí misma la naturaleza 
del tema, no me veía obligado en su esbozo a considerar de antemano una especifica 
forma musical; porque estas escenas condicionaban por si mismas la composición mu
sical, debido a que ésta les era absolutamente necesaria ... Sobre la trama de mi 
música , tal procedimiento, determinado por la naturaleza del tema poético, marcaba 
una influencia totalmente particular, por la relación a la unión característica y al 
embrollamiento de los. motivos temáticos. 

"Así como el inicio de mis escenas excluia todo detalle extraño e inútil y centraba 
el interés solamente en la situación principal, asimismo todo el edificio de mi drama 
se ordenaba en una unidad determinada, cuyas partes, fáciles de escogerse, formaban 
justamente este pequeño número de escenas o situaciones siempre decisivas para la 
impresión deseada. En ninguna de estas escenas debia producirse impresión alguna 
que no tuviera relación esencial con el efecto de otras ecenas. Asi la deducción de 
estas imprevisiones, unas de las otras, y la percepción siempre visible de esta re
ducción, producla la unidad del drama en su expresión." 

Así buscaba Wagner que la melodía naciera del discurso. ¿Lo logró? En mi opinión 
la melodia nacida del discurso se sobrepuso a éste y el músico reinó sobre el 
dramaturgo pa.ra el grueso del auditorio. Sólo unos cuantos, cultos y versados en la 
mitología germánica, o en la temática religiosa del Parsifal, podrían hallar tal re
presentación. No así los sencillos, incultos o inge'l1uos, como quería el gran revolucio
nario de la música. 

GIUSEPPE VERO! (1913-1901) - El genial artista italiano, autor de La Traviata, 
El Trovador, Alda, Rigoletto, Otello, Falstaff, etc., dice en su carta al conde Arriva
bene : Yo también sé que hay una música del porvenir; pero pienso en este momento 
y pensaré 10 mismo el año próximo, que para hacer zapatos son necesarios el cuero 
y la piel ¿ Qué te parece de esta estúpida comparación que para poner en música 
una ópera sea necesario ante todo tener la música en el vientre? Declaro que soy 
y seré un admirador entusiasta de los músicos del porvenir, con la condición de que 
hagan música de la música, cualesquiera que sean e l género, el sistema, etc... No 
sabría decirte lo que va a salir de todo este fermento musical : uno quiere ser melo
dista como Bellini ; otro armonista COmo Meyerbeer. En cuanto a mi, no quisiera 
ni lo uno ni lo otro. Me gustarla que el joven artista no soñara jamás con ser 
melodlsta, armonista, o realista, o idealista o cualquiera de esas zarandajas diabó
licas. La melodía y la armonía no deben constituir mas que medios en la mano del 
artista para hacer música. Cuando llegue un día en que no se hable de melodla, 
'ni de armonía, ni de escuela italiana o alemana, ni del pasado ni del porvenir, enton
ces pueda ser que se inicie el reino del arte. 

"Existe también otra desgracia : sucede que todas las óperas de los compositores 
jóvenes son fruto del temor... Estos jóvenes se ponen a escribir dominados por la 
idea de no contrariar al público y satisfacer a los crlticos. 

"Todos los jóvenes compositores manifiestan una tendencia, un deseo de ser ori
ginales, de "hallar". Esta tendencia es muy loable siempre que no sobrepase los li
mites; pero he aqui el peligro del arte, de todas las artes de nuestra época. Hay artis-
tas que tienen fuertes los pulmones y largo el aliento. Estos llegarán, pese a las as
perezas del camino. La mayor parte se rompen el cuello después de una breve carrera 
y si continúan marchando un poco más, quedan sin aliento. Me parece que no debe 
uno desesperarse. Por lo que a mi se refiere admiro mucho este ardiente deseo de 
hallar". 

En la carta el marqués Monaldi expresa: "¿ Os parece que tenga yo la fisono
mla de un alemán? ¿Creeis que bajo este cielo hubiera podido yo escribir Tristán 
o la Trilogia? Si os place, observad el fenómeno de la arquitectura en Alemania 
y en Italia y vereis que las dos formas artísticas - latina y gótica- concuerdan per
fectamente con las formas musicales que dominan en ambos países. En efecto, en la 
arquitectura latina la linea es plana, sencilla, armoniosa; hay un comienzo, una 
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mita d y un fin que os hacen gustar inmediatamente de la claridad de concepclOn, y 
reposar y regocijaros por su bella euritmia. La línea gótica, por el contrario, es aguda 
y recortada; su desenvolvimiento, caprichoso e irregular y la cima se pierde en la 
enroscadura de aquellos arabescos que suben, suben y parecen desaparecer en las 
nubes. Pues bien : la música alemana se confunde con la arquitectura gótica de la que 
posee sus car acterlsticas -si me atreviera a deci r- meta flsi cas. La música italiana 
vive del mismo sentimiento que hace vivir a la a rquitectura la tina , de la que tiene 
las lineas armoniosas, la e'nergía y la elocuencia espiritual. De esta manera a mbas 
artes llegan, con una concordancia semejante de manifestaciones, a fij a r el sentimiento 
nacional en el arte. Se puede decir que la inspiración del músico y la del arquitecto 
nacen de la misma fuente: la armonia de las formas y marcha hacia un solo objetivo: 
la armonia de lo Bello." 

En otra carta al conde Arrivabene (1879) afirma: "todos nosotros, los maestros, 
los criticos, el público, hemos hecho todo lo posible por renunciar a nuestra naciona
lidad musical." Y continúa lamentándose de estar a un paso de la germanización. Y 
ver instituirse por todas partes orquestas y cuartetos para el "gran a rte", como si en 
Ita lia nO se pudiese t ambién hacer un gran arte por medio de conjuntos vocales que 
cantaran música de P a lestrina y sus contemporáneos. 

Por fin, en la carta al director de orquesta alemán von Bülow (1892) a ñade que 
los artistas verdaderamente superiores juzgan sin prejuicios de escuela, de naciona
lida d, de época; pero aclara que si los artistas del Norte o del Sur tienen ten den
das dIferentes está bien que asi sea. Dichosos los hijos de Bach, pero nosotros tam
bién somos hijos de Palestrina y tuvimos un dia una escuela grande y nuestra. Ahora 
se hace bastarda y amenaza ruina. 

Como se ve, Verdi aboga porque la única preocupaclOn del mUSlco consista en 
hacer música en cualquiera de los géneros o sistemas. Pone un freno a los "melodistas" 
y "armonistas", alegando que estas tendencias son sólo un medio y no un fin y 
se pronuncia por la universalidad de la música sobre las particularidades o accidentes 
espacio-temporales. Rechaza asimismo la idea de componer por quedar bien. 

Todo lo cual no es un intento de coartar la iniciativa, "el deseo de "hallar", de 
ser originales, pero dentro del justo término medio y del "sumite materiam vestram 
qui scribitis (medid vuestras fuerzas los que escribis) de Horacio en su "Arte Poética", 

No concuerdo con Verdi en su excesivo nacionalismo, ni en su critica del arte 
y la arquitectura góticos, pues a pesar de sus caprichos éstos son humana mente per
fectos ; pero si doy la razón al autor de Falstaff cuando dice que la música y la ar
quitectura nacen de la armonia de lo Bello, En el polo opuesto Mendelssohn acusará 
a la música italiana de vulgar y baja; mas como buen israelita afirmó también que 
la música a lema na es pobre en melodia, 

En la última carta de Verdi que examinamos - la dirigida a Von Bülow- ya 
muestra mayor madurez el compositor al propugnar que "todos deben mantener los 
caracteres propios de su nación" y al considerar "dichosos" a los hijos (secuaces) 
de Bach. 

Verdi llevó a su apogeo el bel canto, pero su interés por lo dramático y lo teatral 
no le permitie ron poner de manifiesto la debilidad de sus libretos. De nuevo notamos 
a qui el ascendiente de la música sobre el texto. 
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Por JosÉ LUIs ALCARAZ 

DE LA INTERPRETACION DE LOS FARISEOS 

"Un coup de dee n'abolira pas l'hasard. (') 

"El ayudante del pianista depositó sobre el piano una partitura poco 
común: una sola e inmensa ho.ia rectangular impresa con signos de música, 
fija a soportes laterales de madera que formaban por sí mismos un segundo 
pupitre ad hoc, apoyado sobre el atril del piano ... 

"Jacobs comenzó la ejecución. Que no tocara de memoria una obra mo
derna y difícil nada tenía de sorprendente; pero pronto se pudo comprobar 
que no leía la partitura al tocar, como se haría de ordinario. Sus ojos parecían 
más bien errar periódicamente sobre la superficie de la partitura, posarse al 
fin en un lugar determinado y después de un silencio volver a tocar. Esto se 
repitió un cierto número de veces ,y así fue hasta el fin de la ejecución ... 

"Terminada ésta, el éxito fu e muy grande: habíamos oído una pieza de 
piano formada por muchas secuencias, las cuales se encontraban separadas entre 
sí y podían parecer a la simple audición como la variación individual de una 
cstructura fundamental. 

"Una vez terminadas las otras obras que componían el resto del programa, 
Jacobs regresó al estrado y repitió la misma ceremonia l .. Y tocó algo entera
mente diferente." 

Con estas palabras Antonio Goléa narra en sus pintorescas y casi intradu
cibles "Entrevistas con Pierre Boulez" (2) el nacimiento "oficial" de la música 
aleatoria en el concierto de clausura de los célebres cursos internacionales de 
Darmstad.t, el 28 de julio de 1957, al ser oída por vez primera la Klavierstücke 
XI de Stockhausen. 

¿. Quién podría haber augurado entonces toda la trascendencia que iba a 
tener este estreno? 

Imposible prever las innúmeras reacciones, 105 diversos movimientos que 
ha desp ertado, tanto en los compositores como en lo críticos, la definición de 
posiciones en ambos sectores que esto implicada. 

En diez años la música aleatoria ha cambiado enteramente el rostro de 
Ja actual gencración de jóvenes compositores europeos: mientras Luigi Nono 
la rechaza con violencia y la anatematiza, Mauricio Kagel escribe dentro de 
ella una serie de obras maestras, entre las cuales destaca Sur scene; y en tanto 
que el propio Goléa la califica de superchería y no vacila en Hamar charlatán 
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a J ohn Cage, Claude Rostand analiza y clasifica las obras " aleatorias" como lo 
h aría con cualuqier partitura "normal" . 

y esto no es todo. Se ha provocado otra reaccJOn: la de quienes aprove· 
chando el p rincipio mismo que es tá en su origen han buscado evitar us posi· 
b lcs rei teraciones o pleonasmos, mediante el uso del cál culo de probabilida
des, en lo que Xenakis ll ama "música stocástica" . 

.. ". 
E l principio en que basa su existencia la música alea toria es tan antiguo 

como la música misma. La mayoría de las culturas musicales no occidental es 
hacen uso de es te principio en su forma m ás amplia, y en la mayoría de los 
('asos su existencia sería imposibl e sin el mismo: la improvisación. 

Bien sabido es que habiendo cifrado su pensamiento el compositor, sus 
indicaciones serán entregadas al público al través de la particular óptica del 
in térprete; que és te hará su exégesis de acuerdo con un criterio personal, que 
en el mejor de los casos consiste en el respeto absoluto ; o el infortunado y más 
frecuente de adiciones y correcciones" . 

Obligado a trasmitir el pensamiento de otro, el intérprete, al no crear, 
"colabora" con el creador, añadiendo acá, sustrayendo allá, formando, confor
mando o deformando, según su buen parecer y entender. 

Los fariseaicos defensores de la " fidelidad a la partitura" suelen exorcizar 
con vehemencia cualquier alteración a la versión que ellos conocen de un de
terminado texto musical y que en el mejor de los casos es la grabación del vir
tuoso de reputación comercial "a la mode" . 

* * 

Lusingando, misterioso, acccllcrando, con amorco . . términos todos de una 
feliz imprecisión, de una bella vaguedad que elude la rigidez y es, sin em
bargo, precisa. Cada ser humano interpreta de distinta manera su significado 
y lo traducirá en su ejecución de manera distinta. Es por ello que vamos a 
los recitales de los virtuosos; es por ello que los grand es. ' directores llaman 
n uestra a tención, y que preferimos la interpretación de uno sobre la d e otro. 

Creo que la " fidelidad a la partitura" es un espejismo ; en la práctica no 
cxis te, es un fantasma con el que se pretende dictaminar la mayor o menor 
legi timidad de una interpretación dada. Al nl.enos no es la única solución a l 
p roblema del juicio sobre la interpretación. 

¿ Quién traiciona más al compositor: aquél que, respetando el texto inte
gralmente, lo ejecuta con un estilo erróneo, o quien añade octavas a un pasaje 
pa ra acentuar su brillantez? 

4 " 
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¿,E ' ab urdo añadir un poco má de rojo a un 10n('t, o corrcgir el trazo 
de un Rembrandt? De aco rdo ; p cro para mí, ono d lo~ mayore atractivos 
de la mú ica reside en u ambigua preci ión, en u vaguedad exacta. ¿ Qué 
e preten io o hablar de ]a "Quinta" o la " exta" sinfonía del director X o Z, 
en vez de la " Quinta infonía del compositor Y"? Ab urdo también. 

Pero el problema va má allá de la mera e lip i . l. Qu ' \lC derÍa i todos 
lo directore, todos lo !)ianista o todos los canlante.; ej cutaran de manera 
ab oluta y fi el, in nitl guna diferencia, iempre ¡goal, una determinada obra? 
El tedio acabaría por invadimos, nadie ida a lo conciertos, o probabl mente 
éstos cambiarían su función sociológica al 1 ransforma rse en al¡:!:o imilar a 
los oficio religiosos. (Cierto que e l a pecto circense d la cuestión e bastante 
de agradable, y qu e los "virtuo omaniacos" e entirán felic al creer e de
fendido , pero .. . ) 

Es por ello, precisament e, que oímos con ma yor deleit e o interé la inter
pretación de tal director o de tal instrumenti ta. Quien aelivina las intencionea 
mlÍ secrcta del compositor y sabe tra mitirla en su interpretación tendrá nues
tra vi ible preferencia obrc quien e limita a leer meram nt un texto nm
kal con la insípida manera que lo haria un e colar. 

* * 

La int erpretación de una obra mo ical sicmpre serú compleja en u inte
gración y ningún elemento tendrá valor autónomo; cada uno estará n relación 
a lo demás. Su valor y funcione erán, por tanto, ba tant e variable. La rela
ción interna de dicho e lemento cambiará ele acuerdo con la época, el país 
y otros tanto factores. 

Tratar de penetrar é te, uno de lo numero o imponderable de la mú ica, 
e poco meno qoe absurdo e inútil. La explieaeione existen, pero algunas son 
tan imples y pro aica que su validez e tética o ocial resulta bastante dudo a. 

Y es pensando 1"11 es to que alguno compo itore han cifrado sus partitu
ra con cuidado exc ivo y extremada m ticulo idad, omo Bartok, qui n r e
¡rula los lIcce>lle>randi y rite>lIuti con metrónomo. u música debe ser tocada a i, 
de lo contrario todo queda de truido, e l efecto e pierde. 

P ro hay mucha otra músicas cuyo, ya no di¡!amo {empi ino matices, o 
aun instrumento, no han llegado hasta no otro cirrados por 1 autor y que 
¡:anan ba tant e con esa feliz ambig:üedacl u interpretación e variada y po i
ble (no hay que olvidar que la música pide por í mi ma \1 propio tiempos 
y matice). 

E ta dial l'ctica no e sorprendente: ocurre a menudo en la música. Do~ 
olucione a un mi IDO probll"ma, iendo antruria u opu la ntr si, on 

i;!uulmc:Jtc \ álida"_ o hay, puc , motivo para de cartar tina de ellas. 

y é~ también en razó n d(' 110 que lo compo itores d hoy han pen ado 
('n r<, qll erir la ima¡!ina ión de 11 inthprete, II lal ento, u dotes y - ¡.por qué 
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no? -- Sil en trenamiento profe ional y estudios musicales. De aquí la existencia 
de la música aleatoria como tendencia en la música de hoy, la cual busca am
pliar su panorama, enriqueciendo su horizonte. 

" * 

y no e crea que la tal tend encia es nueva, o que se tratd de un producto 
del pretenso rebuscamiento de los compositores actuales : numerosos anteceden
tcs han ocurrido en la historia de la escritura musical como para pasarnos 
inadvertido. 

Chaikovski deja a los intérpretes de su obra maestra, Trío op. 50, la libertad 
de ejecutar o no la fuga inclusa en las variaciones del segundo movimiento. 
Berüoz habla de suprimir en cierta ocasiones la "escena de la tumba" de su 
Romeo y J ulieta. ielsen deja al percusionista que tendrá a su cargo el tam
borcillo .nilitar en su Quinta Sinfonía, la misión de improvisar el célebre solo 
"Contra lodos, como si quisiera acabar con todo" .. . Holst dice textualmente 
en la partit ura de " Los Planetas"; "repetir este compás hasta que el sonido 
so pierda en la distancia." 

* * 

POI' supueslo que hablar del bajo cifrado o de las cadencias del período 
clásico es completamente obligado y son, sin duda, un muy valioso antecedente 
al aprovechamiento de las calidades del intérprete por parte del compositor. 

y hay también la imprecisión de los calderones, de las comas, de la apli
cación de la agógica y la dinámica, de tantas otras indicaciones musicales. De 
esto deducimos que el elemento aleatorio ha estado siempre presente en la 
música. 

El que su importancia, o mejor aún, su existencia, no haya sido adver
tirla sino hasta el día de hoy, es un problema distinto: es cuestión de informa
ción y de la asimilación de dicha información. 

¿A qué hacer reproches? 

Leibowilz confiere una de las razones de la importancia de M;ahler (') a 
su capacidad para percibir datos y situaciones que otros de sus contemporáneos 
(como Grahms) no supieron ver. El único posible reproche se dirige a quienes, 
advirtiendo estas situaciones, se ciegan voluntariamente a ellas, o las combaten 
cou furor. Los r eaccionarios existen en todas las épocas de la historia musical. 
Afortunadamente han existido así mismo hombres con visión un poco más 
amplia. 

"Si el intérprete tiene la manía de colaborar, aprovechémoslo", piensa el 
compoeitor de hoy, al darle a aquel la libertad, de acuerdo con un amplio 
plan, trazado de antemano, de escoger secuencias, matices, velocidades, ataques, 
o un Bin fin de elementos variable!!. 
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Se d errumba a í uno d e los más reiterados luga res comunes acerca de la 
mú ica d e hoy, de quiene la acusan de ser matemálÍ c<'1, rígida, es trecha, calcu
lada, producto d e e peculacione intelectuales, "no humana". E tamo precisa
mente ant e uno de los máximos aprovech amiento d e la po ibilidades huma
nas del int érpr te. 

Imposible satisfacer a quienes nacieron con la mirada retrógrada, que 
nutren con amor la notalgia, aun a te de qu f -ta tenga razón de ser ; a 
quiene cobardemente bu can en e l fácil as ilo de lo caduco la olución co
barde; imposible halagar su acartonado conformismo, su beata puerilid ad . 

Los mod erno fariseos gritan y vociferan una vez má , d esgarrando sus 
vestiduras al proclamar " acrile~o a la mú ica". "La música se juega ahora 
a los dadoq". "Cada partitura es boy juego de azar." 

¿. Cuánd o e taTÚn a ti fecho ? 

NOTAS : 

(1) "Un golpe de dados no abolirá e l azar". 
(2) Antoine Goléa: "Re con tres avec Pi erre Boulez. Jullia rd, 1968. 
(3) René Leibowitz : "L'evolution de l a musique". Corréa. 1951. 

ANAUSIS DE CIRCUNVOLUCIONES Y MOVILES 
- para 57 f?jecutante.- d ROQ E ORDEHO 

EL concepto fun damental de e-ta ob ra es lograr qu e cuatro línea melódica inde
pend ientes e muevan circularmente, para lo cual lo instrumentos de cuerda, con 
excepción de los Contrabajos, . e sientan formando cí rculo- concéntricos, p ro de 
frente a l Directo r y al públi co. Fi g. 1 ) En el centro de e to cí rculos e sientan 3 
Flauta - y I Clarinetes. mi entra, los Cornos, Trompeta. y Contrabajos se itúan 
fuera de lo~ círculo. omo ~e notará por lo. númer~ a ignado a cada in trumento, 
la melodía. de lo Violine" Primero. y egundo. gi ran en la dirección eguida 
por las manecillas de un reloj mientra, la - Violas y Violoncello lo hacen en entido 
contra ri o. Las melodía de Violinps iolas dan ocho vueltas al cí rculo, pero los 
Violoncello. 010 complr lan • iete vueltas. 

Como la melodía gi rará constan temente ( lomando un minuto para r correr 
al cí rculo, excepto en la - vuelta 5, 6 y 7) _ cada integrante del cí rculo ejecuta dos 
notas, con excepción de iolín I-n y Violoncello 12, los cuale tocan una ola nota. 
La partes indi iduales contienen dos grupo de mati ce, utilizando el primero o 
el segundo de acu('rdo con lo que pida la partitura. 
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Ur,d el punto de vi ta e tructural la obra contiene cierto tratamiento canó
nico entre la cuerdas y los metales, ya que las melodías de las Trompetas son trans
forma('iones de las líneas melódicas de los Violine , mientra la melodía del Corno 1 
t tú tomada de los Violoncellos y la del Corno 11 proviene de la Viola. La parti
lura con ta el !:' una página (Fig. 2) en la cual se puede notar que las entradas de 
Flauta~, Clarinete, Trompetas, Corno y Contrabajos se mueven hacia diferentes 
lu garrs de las melodía que llevan los círculo de cuerdas. 

Durante la Primavera Vuelta al círculo solo e escuchaban los Violines Primeros 
y los Con traba jos, pe ro en la egunda Vuelta participan los cuatro círculos de 
cuerda más lo Contrabajo .. Todo los círculos continúan girando a la misma 
v!:'locidad para la Tercera y Cuarta Vueltas utilizando la sordina en esta última. 
Con la T!:'rcera Vu!:'lta se incorpora n Flautas, Clarinetes, Corno y Contrabajos, 
mirnlra que en la Cuarta Vuelta participan Flautas, Clarinete y Trompeta , esta 
últimas con ordina. 

Durant!:' la Vuelta 5, 6 Y 7, los círculo adquieren mayor movilidad ya que 
los Violin!:' y la Violas ejecutan sus melodía con valor constante de egra para 
cada nota, mi entras los Violoncellos tocan cada nota, pizzicato, con valor de Blanca, 
compl!:'tando do círculo solamente. Mientra las cuerdas desarrollan estos tres 
rírrnlos s!:' introd ucen la Trompetas y los Corno , siguiendos luego los Clarinetes 
y, má~ larde, Jo Contrabajo. La éptima Vuelta concluye con un fragmento Lento 
que va de uno a ot ro Clarinete en el centro de los círculos. Para la Vuelta Final 
lo ioli n s Primero ejecutarán la melodía una octava más alta que lo escrito 
had!:'ndo un pequeño acento al atacar cada nota, sosteniéndola hasta el final de la 
composición; lo Violoncello también atacarán cada nota con un pequeño acento 
y la sO l!:'ndrán hasta el final. Mientras tanto lo Violines Segundos y las Violas 
!:'jecutarán su melodía tal como está escrita y unos eis compases ante del final 
las 10 Viola y lo 10 Violines Segundos ejecutarán su parte al unísono hasta el 
final. En esta Octava Vuelta los Clarinetes ejecutarán el mi mo motivo quince 
vecr!'., r l cual es una disminución del fragmento ejecutado al finalizar la Séptima 
Vuelta ; luego entrarán las Flautas seguidas de lo Corno y al llegar a los unísonos 
d!:' Violines Segundos y Violas se agrerarán nuevamente las Flautas, con Trom· 
p!:'ta y Contraba jo, ll egando al momento de mayor den idad in trumental , e ini· 
dándO:"c en todas la partes un crecimiento sonoro ha ta el final. Al terminar 
- . imultánea mente- la ejecución en todas la otras partes, lo Violine Primeros 
~o, t('ndrán sus notas, por un mínimo de 10 segundo , dejando desaparecer paula
tinamr ntr la columna onora. 

El ritmo total de los cuatro círculos contiene un retroceso casi simétrico a 
partir del compá ocho (Fig. 3), incluyendo movimiento retrógrado en sus motivos 
rítmicos. E te retro ce o rítmi co también está aplicado, aunque con mayor libertad, 
r n la Trompetas y Corno. La obra, escrita entre el 1 y 31 de diciembre de 1967, 
tiene una duración aproximada de seis minutos. 

3 Flautas (3' Picc.) , 4 Clarinetes en Si bemol, 2 Cornos en Fa, 2 Trompetas en Si bemol, 
11 Violines Primeros, 10 Violines Segundos, 10 Violas, 12 Violoncellos y 3 Contrabajos. 
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el <=Poema Sintónico V la CRealidad cmu~ical 
(Continúa ) 

Por PABLO DE GA TE 

ALGUNOS maestros h an ido más allá del program a emotivo presentado pre
viamente al oyente. Han pre tendido hacer experiencias de sugestión concreta 
para aproximarse por medio d e onido musicale a la idea tipificada por 
el lenguaje articulado. Este intento d e sustituir la grafía o expresión lingüística 
por una grafía puramente sonora y musical está comprendido en el concepto 
del poema sinfónico moderno y de loda la obra modelada sobre él 

Si in tentáramo estudiar en todos sus aspectos e ta forma d e música post
romántica, deberíamos ponernos a escribir trabajos pormenorizados como los 
artículos en los diccionario d e Grove y de Riemann, como los escritos de 
Liszt sobre e l mi mo tema, como las consideraciones de Saint-Saens en sus 
"Portraits et Souvenirs" o como 10 bien nutrido lihros de Klauwell 
" Geschichte der Programmu ik" y de Fr. iecks "Programme Music in Lhe 
Four Last Cenluries", que todos tratan de es ta cuestión y consideran el pro
¡!:rama tanto desde e l punto de vista de Liszl como del d e Ricardo Strauss. 

No e trata d e nada de es to, aparte de que no t enemos nin¡!:una erudición 
d e la calidad d e un Adolfo Salazar, por ejemplo, para hacer un análisis exhaus
tivo del tema. Además, nuestro propósito es completamente distinto. Que
remos simplement e demostrar que el int ento d e asimilar la música a la m e
cánica de un lenguaje d e imágenes concre tas, tal como lo pretende el poema 
sinfónico, cs una quimera. 

Como ej emplos podríamos fijarnos en el Wall enstein de Vincent d'lndy, 
en Shehererazad e de Rimsk y-Korsakoff, en el lar de Debussy, el Thamar, 
de Balakirev, e l Finlandia, de Sibeliu , el Mathias el Pintor, de Hindemith, 
los Cuadros de una Exposición, de Moussorgsky o Las Variaciones Enigma, 
d e Elgar, todos del género poema sinfónico con pretensione más o m eno 
descriptiva o narra tivas, pero nos limit aremos para demostrar nuestra teoría 
d el fra caso del pocma sinfónico, en analizar al¡!;unas producciones del gran 
protagoni ta del género : Ricardo Strauss. 

El opema ·sinfónico ta l como lo presenta traus, debería er dos cosa: 
primero, una d escripción o narración obje tiva y concreta y segundo, una obra 
musical de ¡rran perfección, qu e emo cione y agrade por su b elleza artística, 
su plenitud de expresión y su pod er de suge tión, <¡ue haga vibrar nuestra 
sensibilidad al uní ono con la in pira ción de l compositor. 

Aquí se plantea el gran problema d e la expresión del programa. ¿ Cómo 
encajar 10 element os específi cos y pintoresco e n la ecuencia m elódica ge
n era l y formar un Todo de homogénea bell eza mu ical ? Porque, no lo ol
videmos, e l compo itor tiene que echar mano, si quie re expresar idea e 
imágene con sonidos, de todo un repertorio d e recurso sonoro convencio
nale, alguno mu y manido , otros tri iale o infantiles, que suel n ser e l 
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arsenal de la reprcsentación idiomática musical. Entre ellos figuran el ritmo 
cuadrado y la trompeta que evocan la acción guerrera, las sacudidas y trepi
daciones que acompañan la agitación, los trémolos de la inquietud, el ero
mati mo estrid ente que representa las tormentas del cielo y ... del corazón, el 
corno de los cazadores, el oboe del pastor, la flauta de la paz del campo 
y de los lagos, fa got de las querellas y discusiones, el ritmo seis-ocho de 
las cabalga tas fantásticas, el tamborín de los bailarines, el violín y el clarinete 
solos, de las almas desamparadas y todo es te repertorio convencional del que 
cualquier mentecato pueril bien podría empeñarse en hacer un diccionario. 

Todos los recursos sonoros de la idiomática musical 110 son por cierto de 
esta clase, pero el compositor de un poema sinfónico siempre corre el peligro 
de hacer ca o de ellos y Ricardo Strauss 110 escapó a esta tentación, como 
cuando se ingenió, por ejemplo, en pintar los borregos en su Don Quijote, 
con zumbidos de trombones en sordina. Estos artificios de ruidos apenas pue
den cuadrar con la noble exposición de bellas secuencias musicales en qu e 
e entrelazan las frases temáiicas de una obra de elevada inspiración. 

y con todo, en algunos casos memorables, Strauss ha logrado salvar 
estos mezquinos escollos. Estas interferencias trivialment e materiales no han 
impedido que nos diera páginas de excelsa belleza en sus dos mejores poemas : 
su Don Juan y su TiIl Eulenspiegel. Aquí su inspiración, aunada a la bri
llantez orquestal, superó lo artísticamente mezquino de la representación idio
mática, produciendo un conjunto sinfónico en que el significado del supuesto 
poema se pierde en la belleza musical pura, sin estorbos de carácter imagi
nativo. Estas obras no son bellas porque pintan hechos materiales y episo
dios pasionales específicos o pretendan narrar situaciones dramáticas u otras. 
Son bellas a pesar de és to y a pesar de la pirotécnica de imposibles con
cret izaciones. 

Es cierto que estas dos obras podrían fácilmente titularse con cual
quier otro nombre programático. El Don Juan, por ejemplo, no perdería 
nada de su belleza de gran obra musical, si e l compositor lo hubiera presen
tado como el drama amoroso del joven Werther, por ejemplo, como la vida 
azarosa de Benvenuto Cellini, como la tragedia de Essex, el malogrado amante 
de la reina I sabel de Inglaterra o aún, como las turbulencias y pasiones de 
la culta escritora Madame de Stael o las locas andanadas de una Cristina 
de Suecia. No acabaríamos nunca d e encontrar buenos sustitutos para la 
" narración musical" de las pendencias y la desesperación final de Don Juan. 

La música de Till Eulenspiegel, siendo más ligera y alegre, nos hace 
pensar que las travesuras no son tanto del incorregible pillo cuanto del pro
pio Ricardo Strauss, que parece divertirse de lo lindo, jugando pim-pom con 
los instrumentos y gozando - así parece-- de uuestras tribulaciones por adi
vinar lo que cada arpegio, cada síncopa, cada ritornelo, cada diseño rítmico, 
cada trino, cada contorno sonoro en cien combinaciones de timbres repre
senta en la secuela de bromas, tomaduras de pelo, es tafas, raterías, payasadas 
y trucos que el compositor pretende evocar ante nuestros ojos. La mejor broma 
de Till fu e la que a través de su genial intérprete Stl'anss, nos hizo a nosotros, 
obligándonos al imposible desentrañamiento de sus fechorías burlescas, cuyo 
suculento relato podemos gozar mucho m ejor leyendo el libro de De Costero 
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Pero es te cuadro musical con todos us artificios, y a pesar de ellos, re~ 
sulla ser una obra de música pura de exquisita belleza, aún más bena, si lo
gramos olvidamos de las pilladas de TilI, que, francamente, no n ecesitamos 
para disfrutar la euforia musical de esta obra. 

Jean Chantavoine, conocido musicógrafo francés, dice en defensa del poema 
sinfónico: "cuando las obras viven ¿cómo será posible poner en duda su de
recho a la vida?" y Camilo Saint-Saens: "Me doy cuenta de lo que el arte 
puede ganar con ello, pero no veo lo que con ello pierda". 

Sí, pero ¿por qué viven estas obras? No porque son poemas sinfónicos 
sino a pesar de serlo. Son obras que emocionan no obstante sus pequeños 
trucos descriptivos. Aquellos supuestos poemas que no son obras bellas, tam
poco logran vivir y caen al olvido, como sucede, por ejemplo con El Tasso 
de Liszt o la obertura de la La Bella Melusina de Mendelssohn, que nadie 
escucha, porque ya no viven, a pesar de que pretenden ser descriptivos. 

os permitimos hablar del fracaso del "Poema Sinfónico" porque lo que 
se propone es describirnos o narramos algo concretamente y lo único que 
logra es plantearnos una adivinanza. Muchas veces, cuando esas peripecias es
torban el desarrollo normal de la fraseología musical, la obra pierde en be
lleza (Don Quijote, Vida de un Heroe, de Strauss, también Hamlet de Liszt) 
y si no estorban, es que el compositor ha tenido momentos de inspiración tan 
genial que, a pesar de las asociaciones descriptivas con todos sus artificios, ha 
producido una obra cabal que por su perfección es tá destinada a ocupar su 
debido lugar en el patrimonio universal de la música, no como curiosidad o 
ingenioso experimento, sino como producto de un genio poseido por el divino 
arrebato de la creación musical. 

EL BOLONCHON 

MM J:::. '" 

~4 tp Q I a p ] I tp (; 1 t1 ;.6,1 

. 3 · -. + 
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F O LKLORE 
"lISIe DE CHI P 

Por ABOIl H IlTAño 

" EL BOLO CHO " 

l .,. trih,, ~ indí¡:ena. Tzotzil(', r Tze ltal s de la .familia maya.quitché 
' I" t' ,,' í'n(' lll'lItran ,'n e l E tado de Chiapa, habitan reglOn sumamente leja
n,,, ) dt' difícil IIc('e.o con re pecto a la ,retrópoli y en general a lo centro 
.1\, ('uhura: ,', por e llo que e cons rvan en e tado ba tante primiti o, razón 
por lu l"IHd ~u IlIÚ ica y danzas pued('n considerarse como de la má 
t radi,'iona 11'" 

La l'\o lu r ión que e ta mú ica ha sufrido, obedece al ambio de instru
Ilwnto~ pura l'jecutarla, así como a algunas variantes en sus melodías, pero 
lo fUlld:llnt'lItal en touo trozo compuesto para danzar, que e l ritmo, se con
",'n 1\ intacto o casi id~ntico . 

1,0' in .. t rumentos que lI.an on fl auta pentafónica de carrizo, trompeta 
d, ' barro, tamborcito y gran tambor, formando también pequeña orque ta 
, '1) 11 \ iolim'., guitarra y arpa, aun cllando ya és tas on do de carácter abso
IlItanU'lIltI llI l'. ti zo. 

~ , .. tm, indígena, son fecundo-" en la cumpo ición de cancion , pero con
'i'n ¡I/I algullob canto primitivo, e~pecialmente de tipo re ligio o. on gran
d., taÍl edor<,s d flauta de carrizo, en cuyo arte puede COI id erár eles como 
\ ir tllo ,o", Gu tan d componer cancione picaresca r algunas cces la ca l1-
tall <\('ompa ñado. por la guitarra. 

La danza m¡h caracteríbtica y popular, es in duda la llamada " Bolonchón". 
J', ~ ta p p"laridad obedece a "u anti~iedad, profundamente arraigada dentro 
d(' ~us "o, tulllbrc ' socia le y religiosas. u m lodía implc y primitiva c mo
níltona ) pp¡tajosa, así como 8 U ritmo bien marcado y definido que cOl1vida 
a bai lar. 

El \('rclaclero nombre de e t '\on" e 'Chinchibolollchón"; en la actua
lillud w ej('cuta con di er os instrumento, . cgú n exp re amos ant , a í como 
e'cllt marimba, <" bailado por toda la gen te de Chiapa y aun por extran
j.-ro.: dio ob<,d('ce a la \ olución natural que la música indí~ na, hasta la 
m:í prillliti\a, sufrió a l adop ta r el indio 1 in trum ntal mú ico de lo con
qui taflore", dIque e apre ' tó a hac r copias ej cut ada tosca y torpemente, 
1I ro '(lit' 1" brindaha r('ellr80~ más amplio. para ejecutar ti mÚ6ica ance tral 

r.-"lilan 11\1('\ a crea iones. 

J .l autl' l1ti eidad ) antigü dad ri el " Bolonchón" la 1 nemos cúm probada en 
(, .. tlHlio~ minu io, o quc ti ta danza y su mú ica hicimo . 

21 



En el pueblo de, San Juan Chamula lo encontramos ejecutado en una 
fi esta religiosa, e interpretado por indígenas natos con sólo flauta de carrizo 
y tambor. 

Este mismo ritmo y melodía muy sem ejante figura en algunos cantos 
Tzeltales y Tzotziles. Aparece también en la interesantísima combinación de 
flauta de carrizo, trompeta y do tambores, combinación curiosa usada por 
lós Tzeltales, principalmente, en la que se obse rva un contrapunto entre la 
flauta y la trompeta. Nos sorprendió que aquello que a simple oído nos pa
recía arbitrario, es algo perfectamente estudiado por ellos, ya que hicimos 
varias grabaciones del mismo "son" y pudimos observar que la intromisión 
rara, bronca y de ca rácter un tanto salvaje, de la trompeta de barro o de 
madera, cuando la flauta está e jecutando la m elodía, coincidía siempre sin 
variación alguna. 

En Chienalho volvimo a encon trar m elodía y ritmo d e " Bolonchón" en 
brillantes e jecuciones cantada y con acompañamiento de arpa, violín y 
¡mitarra. 

Existen naturalmente muchos " Bolonchones", e decir diferentes melo
días con distintos nombres, pero el ritmo y los procedimientos melódicos son 
los mismos. 

El " Bolonchón" es una danza alegre, de vivo movimiento y qu e se eje
cuta en fiestas religiosas o profanas. En las primeras los bailadores se atavían 
en forma especial, adornan su atuendo con la mejores galas de que pueden 
disponer dentro de su extrema pobreza, y entonces, tal vez por un fenómeno 
psicológico, el " Bolonchón" lo sentimos como algo serio, ritual, majestuoso si 
e quiere. 

En cambio, cuando en la fies ta profana ·10 e jecutan enmedio de la ale
gría, aumentada su euforia por las libaciones del "comiteco", la danza adquiere 
un carácter . de jocunda alegría y hasta se nos antoja grotesca. Esta dualidad 
es tal vez lo que hace del "Bolonchón" una de las más interesantes danzas 
chiapanecas y ha contribuido a su longevidad, popularidad y arraigo. 

Es costumbre que las parejas que lo ejecutan lleven algo en las manos; 
varas floreadas, palmas o simples ramos de verde follaj e. 

Cuando esta danza es bailada por mestizos en poblaciones en las que no 
queda nada de indígena, es s iempre adulterada d esde luego en su intención, 
ya que la "gente de razón" la e jecuta con espíritu burlesco. 

Para couocer el " Bolonchón" y apreciar el encanto de u antigüedad, para 
ten er la doble sensación de que hemos hablado, hay que verlo bailar a indí
genas autóctonos en sus fiesta religiosas o en sus celebraciones civiles. 

Cuando el " Bolonchón" es cantado, el tema de una gran sencillez con
siste muchas veces en una monótono frase que se repite interminablemente. 
Como ejemplo de ellos podemos citar la llamada "Catalina ronca", canción 
humorística cantada en español, pero que es franca reminiscencia de melodías 
y ritmos primitivos. 

22 



Método Objetivo de Lectura Musical 

( Continúa) 

Julio 31, 1969 

Por MARÍA OTÁLORA DE LóPEZ MATEaS 

UNA vez realizadas todas las tonalidades del modo mayor con cabecera de sostenidos 
y memorizados los nombres de cada tono y sus características, ahora comenzamos la 
explicación de cómo, por qué y en qué orden van apareciendo los bemoles. 

Tomamos nuevamente, como base, la escala de DO MAYOR para a plicar la regla 
contraria a la que aplicamos en la búsqueda de los sostenidos; o sea, en vez de tomar 
el segundo tetracorde de esta escala de DO MAYOR como primero de una nueva 
escala, ahora tomamos el primer tetra carde de DO MAYOR como segundo de la nueva 
escala y observamos que el 1er. grado del tetracorde que ocupamos pasa al 5· grado 
de la nueva escala, que completa sus grados cO'n un tetracorde hacia atrás. 

Todos estos tetracordes deben tener las características ya estudiadas, o sea. dos 
segundas m ayores (tercera mayor) seguidas de una segunda menor, para lo cual 
debemos acercar medio tono el 4· grado o Subdominante, con lo cual se obtienen los " 
bemoles como sigue: 

Nuevo 
Tetracorde 

Segundo 
Tetracorde 

Fa.- TONICA 
Sol.- SUPERTONICA 
La.- MEDIANTE o MODAL 
Si bemol.-5UBDOMINANTE 

DO.- DOMINANTE 
Re.-5UPERDOMINANTE 
Mi.-5ENSIBLE 
Fa.- Repetic ión de la TONICA 

Tono de FA MAYOR con Si Bemol en la cabecera. 
(Ver e'n cada tontalidad la escala respectiva en la hoja ilustrativa ). 

De Fa a Sol hay un tono o segunda mayor; de Sol a La, segunda mayor; de 
La a Si, segunda mayor, circunstancia que nos obliga a descender el Si Natural a Si 
Bemol. siendo éste el primer bemol que se produce. Es siempre en el 4· grado do nde 
aparecen los bemoles de las nuevas tonalidades. 

Continuamos as!: 

Si bemol.- TONICA 
DO.-SUPERTONICA 
Re.- MEDIANTE o MODAL 
Mi bemol.- SUBDOMINANTE 

Fa.-DOMINANTE 
Sol.- SUPERDOMIN ANTE 
La.-5ENSIBLE 
Si bemol.-Repetición de la TONICA. 

Tono de SI BEMOL MAYOR con Si Y Mi bemoles en la cabecera. 

Mi bemol.-TONICA 
Fa.-SUPERTONICA 
Sol.-MEDIANTE o MODAL 
La bemol.-SUBDOMINANTE 
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'I·ON A.LIDAD~S CABECERAS 

ESC~LA DE DO MA.YOR 

er. TETRACORDE 

ESCALA .DE FA MAYOR 

ler . TETRACORDE 

ESCALA 

l er.TETRACORn 

ESCALA DE MI BEMOL MAYOR 



TONALIDADES CABECERAS 

ESCALA DE LA BEMOL MAYOR 

ESCALA DE 

ESCALA DE SOL BEMOL MAYOR 



Si bemol.- DOMINANTE 
DO.--SUPERDOMIN ANTE 
Re.-SENSIBLE 
Mi bemoL- Repetición de la TONICA. 

Tono de MI BEMOL MAYOR con Si, Mi y La bemoles en la cabecera. 

La bemol.- TONICA 
Si bemol.- SUPERTONICA 
Do.-MEDIANTE o MODAL 
Re bemol.--SUBDOMINANTE 

Mi bemoL- DOMINANTE 
Fa.- SUPERDOMINANTE 
Sol.- SENSIBLE 
La bemol.- Repetición de la TONICA. 

Tono de LA BEMOL MAYOR con Si, Mi, La y Re bemoles en la cabecera. 

Re bemol.- TONICA 
Mi bemol.--SUPERTONICA 
Fa.-MEDIANTE o MODAL 
Sol bemol.--SUBDOMINANTE 

La bemol.- DOMINANTE. 
Si bemol.- SUPERDOMINANTE. 
DO.- SENSIBLE 
Re bemol.- Repetición de la TONICA. 

Tono de RE BEMOL MAYOR Con Si, Mi, La Re y Sol bemoles en la cabecera. 

Sol bemol.- TONICA 
La bemoL- SUPERTONICA 
Si bemol.- MEDIANTE o MODAL. 
Do bemol.--SUBDOMINANTE 

Re bemoL- DOMINANTE 
Mi bemoL-SUPERDOMINANTE 
Fa.--SENSIBLE 
Sol bemol.- Repetición de la TONICA. 

Tono de SOL BEMOL MAYOR con Si, Mi , La, Re, Sol y Do bemoles en la cabecera. 

Do bemol.- TONICA 
Re bemoL- SUPERTONICA 
Mi bemol.- MEDIANTE o MODAL 
Fa bemol.-SUBDOMINANTE 

Sol bemol.-DOMINANTE 
La bemol.--SUPERDOMINANTE 
Si bemol.--SENSIBLE 
Do bemol.- Repetición de la TONICA. 

Tono de DO BEMOL MAYOR con Si, Mi, La, Re, Sol, Do y Fa bemoles en la 
cabecera. 

Así pues, hemos desarrollado todas las escalsa o tonalidades con cabecera de be
moles, las cuales hay que memorizar. 

Al observar una cabecera, nótese que el penúltimo bemol que aparece, corresponde 
a la TONICA de la escala. Ejemplo: En la cabecera de cuatro bemoles (Si, Mi, La y Re), 
el penúltimo bemol que es La, nos indica que la escala es LA BEMOL MAYOR. 
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MUSICA LATINOAMERICANO EN UNIVERSIDADES y 
ESCUELAS PREPARATORIAS DE LOS E. U. 

Por SHARON G1RARD 

(Bajo la dü'eccuhL de¿ eminente musicól.ogo Robert Stevenson, 
Miss Gira"d, de la Unwersidad de CaUfo,'nUL, preparó este 
oportU/ILO informe pam HETEROFONIA , La Redacción) 

En la generaclOn pasada pocos musicólogos norteamericanos se interesaron viva
mente por la América Latina; pero hoy día, como lo revela el informe dp Charles 
Haywood: Música Latinoame,'icana en los nuevos P,'ogramas de Estudios de U .. iVe7'

sidades y Escuelas Prepa,'atorias, P,'oblemas y Prospectos' existe un creciente interés 
por la música mexicana y sudamericana, Este articulo tiene por objeto examinar las 
posibilidades de una mayor expansión de la música latinoamericana en los E.U. durante 
los próximos 5 años. 

En el mencionado análisis de 1965, Haywood menciona solamente dos cursos lleva
dos a cabo en la Universidad de California( Los Angeles); pero el catálogo de 1968/ 69 
anota los siguientes: 

Música 131 - Música latinoamericana, 
(Este curso se acepta asi mismo como "Area Study." Comprende el arte musical desde 

los primeros tiempos hasta el presente.) 

Música 71 j - Música y Danza de México. 
(Organización de etnomusicología práctica). 

Música 140 ABC - Cultura musical universal. 
(Curso analitico que elimina el arte musical del Occidente. Su principal interés 

reside en el análisis del papel desempeñado por la música en la sociedad y su paren
tesco con las otras artes; composición de las escalas, instrumentos, formas musicales 
y niveles de ejecuciones. 

Música 171 j - Música y Danza de México. 
(Curso de Etnomusicologial. 
Música 256 - Seminario de Música Latinoamericana. 
En el número 16 de su tercer Boletin (mayo 5 de 1967), la Universidad de Illinois 

en Champaign-Urbana, menciona dos cursos: 

Música 317 
Música 316 

Estudios especificos de Etnomusicologia. 
Introducción a la música de las cul turas mundiales. 

En el mencionado articulo de Haywood solamente aparecen dos cursos en la Divi
sión de Graduados de la Universidad de Indiana; pero el Catálogo de 1969 (Sesión de 
Verano) contiene dos cursso y el Boletín General de 1969/70 siete, a saber: 

Música 411 - Historia de la Música de las Américas. 
(Música en relación con la cultura y la sociedad en el Hemisferio Occidental, a 

\)artir del siglo XVI hasta el presente. Esta clase incluye análisis de estilos de las 
obras más representativas.) 

Música 375 - Introducción a la Música Latinoamericana. 
(Este no es para los cursos avanzados, por lo que se eliminan conocimientos téc

nicos. Incluye música tradicional y música erudita, desde los tiempos coloniales hasta 
nuestros días) 

1 Leido en el Primer SeminarIo Interamemcano de Compositores y en La Segunda Conferencia 
IN'l'ERAMERICANA de Etnomuslcologla (Indiana, abril 24-28, 1965) Y subsecuentemenle edllado 
en MUSrC OF THE AMERrCAS (ed. por Georg. Llst Y Juan Orrego Salas), publicado por el 
Cenlro de Investigaciones Antropológicas de la UnJversldad de Indlana, Mouton & Co. La Haya, 1967. 
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Música 515 - Héctor Villa-Lobos. 
(Vida y obras de Villa-Lobos, relacionada con la cultura brasileña y sus influen

cias en la música latinoamericana.) 

Música 517 - - Carlos Chávez. 
(Este cUrso comprende la vida y obra de Carlos Chávez y un análisis mtenso 

de sus obras orquestales.) 

Música 629 - Música Vocal de la América Latina. 
(Música operística, coral y para solistas, desde tiempos precoloniales hasta nues

~ros días, con ánfasis en el repertorio idóneo para recitales y conciertos.) 

Música 630 - Música de las Américas 1: Objetivos y Tradiciones. 
(Cultura musical de la época precolombiana y su evolución a partir del perio.do 

colonial hasta 1920. En Música 630 se consideran las influencias europeas, populares 
y autóctonas, en la música culta del Continente.) 

Música 631 - Música de las Américas TI: Epoca actual. 
(Música del siglo xx en Norte, Centro y Sud América, COn destacado señalamiento 

en las obras de los compositores que la han influido). 
Juan Orrego Salas es Profesor de Música y Director del Centro Latinoamericano 

de la Universidad de Indiana. George List es Director del Centro Internacional, Insti
tuto de Folklore, Programa Interamericano en el ramo de la Etnomusicología. y la 
Facultad de Música incluye además a Altonso Montecino y a Juan Pablo Izquierdo, 
ambos chilenos. 

En su Boletin de 1966/ 67, el Queens College de la City University de Nueva 
York, menciona los siguientes cursos de música latinoamericana: 

Música 21 - Música en la Civilización Americana. 
(Comprende historia, sociedad y antecedentes culturales, asl como influencias ex

tranjeras en relación con la música.) 
Música 26 - Música latinoamericana. 
(Este curso se enseña además como Al·ea Study bajo auspICIOS del Departamento 

de Estudios Latinoamericanos. Generaliza historia y apreciación musical en campos 
de la música indJgena, influencias seculares y religiosas, surgimiento del folklore 
nativo y discusión de las obras de los más importantes compositores. Incluye la música 
folklórica de España y Portugal.) 

Música 27 - La Canción a través del Mundo. 
(Estudios sobre la canción folklórica en todo el mundo. Influencias sociales y po

líticas; factores etnológicos y factores armónicos y melódicos de esta música.) 

La Universidad de Texas (Austin) señala en Su Boletin de 1967/ 69 del Colegio de 
Bellas Artes: Música 334 - dedicado a l estudio de las influencias indígenas y extran
jeras en la música de América, desde tiempos de las misiones españolas hasta nues
tros dlas. 

El Departamento de Música de la Universidad de Tulane ofrece un curso regular 
y un Seminario para graduados. En 1967/ 68 se señalaron los siguientes cursos: 

Música 333 - Historia de la música latinoamericana. 
(Perspectivas de la música folklórica, popular y erudita de la América Latina). 

Música 633 - Historia de la Música Lati"noamericana. 
Música 714 - Seminario de Estudios de Música Latinoamericana. 
Auspiciada por Estudios Latinoamericanos, la Universidad de Tulane ofrece. as! 

mismo los siguientes cursos: 

Música 601-602 - Herencia Cultural de la América Latina. 
(Perspectivas de los antecedentes culturales de los países latinoamericanos, con 

especial apoyo en el desarrolJo de las ideas, tendencias estéticas y tradiciones populares) . 
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La propia Universidad publica un Anuario del Instituto Interamericano de Inves
tigaciones Musicales. fundado en 1965, y del que Gilbert Chase es editor. 

En la Universidad de Washington (1960-70) se ofrecen dos cursos: 

Música 317 - Culturas Musicales Universales. 
(Adolfo Garfias es profesor de los estudios sudamericanos.) 

Música 433 - Música 433 - Música de la América Latina. 
(Música indigena. africana y europea de los países que hablan español, francés y 

portug ués en el Nuevo Mundo.) 

En lo referente a publicaciones, el Boletln Interamericano de Música lleva edi
tados (hasta 1969) 70 números. 

El volumen 1 del Anuario del Instituto Inte ramericano de Investigaciones Musicales 
contiene artllculos de Gilbert Chase, Francisco Curt Lange, Albert T. Lupper. Lauro 
Ayestarán y Carlos Vega. En el Volumen II aparece un artículo de Charles Boilés, de 
la Universidad de Xalapa, sobre el uso de la flauta y el tambor en el México preco
lombino. Otro de E . Thomas Stanford en el qu e analiza términos musicales y de danza , 
contenidos en tres diccionarios de lenguas indígenas mexicanas del siglo XVI y un 
articulo de Robert Stevenson sobre música mexicana impresa (1563) no registrada 
hasta ahora. El Volumen III es un tributo a la música latinoamericano de avant-garde 
y el IV (1968) está dedicado a Brazil. con colaboraciones de Gerard Béhague. Francisco 
Curt Lange, Jaime Diniz y Robert Stevenson. Frank Ll. Harrison y Joa n Rimer, espe
cialistas de la Universidad de Oxford. escribieron en la sección Repo,·tajes Selectos del 
Vol. I N9 2, pp. 2-44. acerca de la supervivencia de instrumentos y da nzas europeas 
en Chiapas. Lincoln Spiess, profesor de Musicología en la Universidad de Washington 
(San Luis) publicó en la sección Noticias de la Asociación de la BibliO'teca Musical una 
revisión del Código Franco de Tepotzotlá:n y en el Llody Hibbe,.d F est sch"ift (Uni
versidad del Estado de Texas Septentrional) un articulo relativo a un Magnificat en 
el Tono Tercero que falta en el mencionado Códice. Otras publicaciones que de vez 
en cuando han proporcionado articulos sobre historia musícal mexicana en Américas 
<O.E.A.); Tite An¡,e"icas editada así mismo en Washington y la Hi.spanic Ame" ican 
Historical Revi.ew). Oportunamente cierto Centro de Estudios Latinoamericanos pu
blicará uno de los mencionados articulos en su serie de reimpresiones. tal como 
puede verse en el articulo de E. Thomas Stanf~rd "Análisis de término de 
música y danza en tres diccionarios de lenguas indígenas mexicanas del siglo XVI, que 
apareció recientemente en el número 76 de la serie de reimpresiones de la Universidad 
de Texas (Austin). Entre las tesis doctorales de temas mexicanos. la de Cassius W. 
Gould trató de "Un análisis de la música folklórica en Oaxaca y Chiapas": (North
western University. 1954) y en 1968 Gerald Benjamin, de la Universidad de Trinity 
(San Antonio) terminó en la Universidad de Indiana una brillante disertación sobre 
Julián Carrillo. 

En Los Angeles, ciudad relacionada cultural e históricamente con México , Raimundo 
López dirige los Estudios de la Cultura Mexicana en las escuelas públicas de aquella 
urbe y Enrique Cobos es profesor de Historia de la Música Mexicana en la Escuela 
Preparatoria del Este de Los Angeles. 

2 Este trabajo es mencionado por Helen Hewitl en la 4' edición d~ T.'sls J)u("luruh'~ de !\Iuslculoj.;"ia .. 
publicadas por la Sociedad Norteamericana de Muslcologla de Filadelfia . en 1963. 
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TEUNIUA PIANISTA 
de TOBI4S M4TTH4Y 

por Esperanza Pulido 

IV 
MÁs ACER CA DEL BRAZO - Dice Matthay que cuando un pa aje ca.ntabile, o de acor
des se oye demasiado débil , es porque no se está usando el peso del brazo con pro
piedad durante el descenso de las teclas. E to es : quizá el ejecutante no está aflo
jando bien todo el peso desde lo hombro, o lo efectúa dema iado tarde_ Ya dijimos 
e n un artículo previo, que la belleza del tono dependía de la ausencia absoluta de 
ri gidez en la articulación del codo. 

Por experi encia personal con los alumno sé que mientra no capten é tos per
·rectamente la forma de usar con co rrección todo el peso del b razo, desde el hombro, 
nunca llegan a producir bell as sonoridades. A muchos muchacho le cuesta trabajo 
comprender que no se debe empujar hacia adelante el brazo al mismo tiempo que 
el antebrazo efectúa u requerido movimi ento descendente. 

Los efectos li geros se obtienen con sólo el antebrazo, pero cuidando que el bra
zo se mantenga en su condición de balanceo. o debe olvidarse que e te balanceo 
del brazo lo producen los músculos superiore del mismo, haciendo que nada de su 
peso cai ga sobre el teclado. La inercia origina entonce una ba e correcta para el 
trabajo de la mano y de los dedo en pa ajes li gero y rápido . 

Aunque pa rezca extraño, para lo pasajes muy rápid os ex isten iempre accio
nes individuale ( relativamente a cada nota ) de dedos y manos. Y entonces el brazo 
re ponde por simpatía a tale movimientos, produciéndo e así lo que Matthay llama 
vibración del brazo. 

Cuando el balanceo no completo e produce entonce tina tran.slerencia de 
peso usada en pasaj es de legato y que con iste en no abandonar una tecla, hasta 
después de haber hecho de cender la próxima. En este respecto precisa así mismo 
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tHIN de nuevo a colación la necesidad ab, oluta de a floja r los músculos de los dedos 
dl"pués del e,fuerzo requerido pa ra umir las teclas. 

El g ra n pedagogo que me guía en e te esfuerzo deo tinado a dilucidar con 
la mayo r ela ridad posible los puntos esenciale- de su técnica pianística, recurría 
a lo~ descubrimiento de los grande fi iólogos en los complicados terrenos de la~ 
dive rsa~ acciones muscula re .. El Dr. John Hunter. a través del ProL ElIiot Smith, 
de la ni versidad de Londres. 1(' reveló la dualidad del sistema mu cular : " una 
la, e de músculo realiza el trabajo y otra lo mantiene en posición, una vez efec

tuado . . . lo cual di minuye la fatiga y previene las di lor-iones." Mauhay como 
prendió perfectamente la importancia de estos descubrimientos en relación con la 
téenica pianístiea . Ver H ETEROrONIA ') 7 pa ra algunas demostrac ionf>s prác
ticas en este terreno) . 

De lo ant f> rior se de prf> nde la necesidad ab oluta de comprender profunda
mente cómo usar el pe. o del brazo y cómo evitarlo, sif> mpre que el caso lo n '
qui f> ra. El maestro de maf>stros ex pli ca cómo un estudiante de piano no puede 
nunca prescindir de por lo menos dos elementos. entre los cuatro por él determina· 
do : el de balanceo del brazo y el rotatorio "sin los cuales, plenamente dominados 
- asegura-, ninguna técnica correcta puede se r lograda ." Por tal moti,'o, dedi ca 
al movimiento rotatorio del brazo todo un capítulo de su Epítome. 

.. .. .. 

Lo má difícil para el alumno. en las explicacione de laUhay sobre la 
rot ac ión del brazo, consi te en la afirmación de que e te elementos rotati vo perma· 
nece ca i invisible. Para su comprensión proporciona el ejemplo de cómo cuando 
trata uno de hacer girar un picaporte duro siente el esfuerzo ante de que la ma· 
nij a e afloje. 

Lo pianistas df>1 pa. ado sólo llamaron movimiento rotatorio al movimiento 
\" i ~ i blc; pero ahora ya e. comprendido por un importante número de maeslros. 

Dice Matthay que in el movimi ento rotatori o invisible es una locura tratar 
de fortalecer lo, dedos cuarto y quinto. así como el pretender. sin el mismo, alcan
za r iguladad en el estudio de la escalas. 

P a ra ilu Irar . u a erto acon eja los siguiente - experimentos: 

Al deja r caer lo brazo 
planas sobre ambos lados dd 
!'!' fu erzo de rotac ión hacia el 

con oltura completa ve uno que las ma llos cuelga n, 
cut' rpo; y e porqu!' st' ha producido rea lmente UIIJ 

pul ga r. 
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o déjen_e caer lo brazo uelto 'obre la rodillll y se vt' rá qu e la mano 
tiendc a volverse hacia la derecha. E to experimentos aco nseja Matthay realizarlo 
con un solo brazo. Fara e te último dice qu e una vpz totalmentt' aflojado el brazo 
se col oque la ma no sobre la superficie del teclado, en la posición lateral , o rotativa 
que había adquirido sobre la rodilla y con el pulgar hacia arriba. P or tanto, si s 
de ea colocar la mano en su posición normal para la ejecución, d antebrazo rotará 
hacia el lado de la mano donde e halla el pulgar. con un esfuerzo mínimo, pero 
es fuerzo de todo modo. Después. i se de ea man tent'r la mano en e ta posición 
e necesa rio conse rvar esta leve, pero invisible acción hac ia el pulgar para que la 
mano no uelve a dejarse caer con el pulgar hacia a rriba . 

r~~~~~~~=~~~~~~~~~~~~~~~~ 

~ EMILIANA DE ZUBELDIA ~ 
~ cuatro canciones con texto de ~ 
~ ~ 
~ ANA MAIRENA ~ 
~ EDICION RICORDI ~ 
~ De venta en todos los repertorios de música ~ 
~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ 
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l.- OBRAS MUSICALES PUBLICADAS 
.1 Prel .. dios para piano 1917 Chester, Londres. 

En su Juventud 

~dolfo .s,alazar 
'3íbIíD~rafía 

IJ Poemas de Pattl Ve.·Zaine (canto y piano) 1916 Chester, Londres. 
R .. bayat (cuarteto de arcos) 1924, Eschig, Paris. 
Romancillo (piano y guitarra) 1922. Eschig, Paris. 
Cltatro canciones sobl'e textos de poetas españoles de los iglos XVI y XVII 

(3 voces agudas sin acompañamiento) 1920. Max Eschig, Paris. 
Zarabanda (flauta, viola y fagot 1927. Ed. Música, Barcelona. 
C,tatl·O letl ' ;¡;¡as d e Ce.·vantes (coro a cappella) 1947. Ed. Mexicanas de Música. 

México. 
Salazat' dejó inédItas varias canciones y un Cuarteto COn piano titulado ARABIA. 

H.-LIBROS PUBLICADOS 

Andl'omeda (ensayos critico~ Ed. Cultura. 1921. México. 
Alejalldl'o BOl'Odin y SI¿ Príncipe 19o1·. Matamala, 1922, Madrid. 
Modesto Mussorgsky y su Borís GodJImef. Matamala, 1923, Madrid. 
Música y M •• sicos de h01J. Mundo Latino, 1928, Madrid. 
Sinfonía y Ballet, Mundo Latino, 1929, Madrid. 
La música contemporánea en España La Nave, 1930, Madrid. 
La "."i,sica actual en EU1'opa y SlLS problemas. Yagües, 1936 Madrid. 
El siglo romántico. Yagües, 1936 Madrid. 
La m.í,sica en el siglo XX. Ed. del Arbol (Cruz y Ra al, 1936, Madrid. 
Otra edición de la misma obra, con el titulo Mt,sica y Sociedad en el Siglo XX. 

La Casa de Españ a en México, 1940. México. 
La Tosa de los vientos en la mtí,sica ffiTopea E d. de la Orquesta Sin. de México 1940. 
For11UJ, y ewp1'esión en la música. E l Colegio de México, 1941. 
Los grandes períodos en la historia de I.a música. Ed. de la Orq. SinC, de México, 
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1941. Publicado más tarde como Síntesis de la. H istoria de la Música. 
La Música en la Sociedad Europea. El Colegio de México, 1942. Cuatro tomos. 
La música moderna. Buenos Aires, 1944. T rad u cción inglesa: M1Isic in CJ1¿r time. 

Norton & Ca. 1946, N. York. The Bodley Hea d, 1946, Londres. 
Síntesis de la Historia de la Música. Ed. Pleamar, 1945 y 1947. Buenos Aires. 
La Danza y el Ballet. Fondo de Cultura, Económica, 1949. México. 
La Música Breviarios del Fondo de Cultura Económica 1953, México. 
JtLOIn Sebastián Bach. El Colegia de México, 1951. 
En torno a Juam. Sebastián Bach . Ed. Patria 1951, México. 
La Música de EspOJña. Espasa Cal pe, 1954, Argentina. 
Conceptos f undamentales en la H istoria de la ,Música. R evista de Occidente, 1954, 

Madrid. 
L a 7/'11Úsica en la cltltura g1·iega. El Colegio de México, 1954. 

m .-TRADUCCIONES Y COLABORACIONES 

E. Eaglefield HulJ. La Armonía Moderna. Revista Musical, 1915, Ma drid. 1915, 
Ma drid. Reedita da en México e n 1947. 

Artículos sin firma en l a Enciclopedia Espasa, Suplemento, 1934. 
Articulo firmado Música en la Enciclopedia Espasa, 1935. 
Die Moderne Spanier, en Hadb1lch der Mw~ikgesch;ichte de Guido Adler, 1930 Berlin. 
Nota preliminar a la trad. esp. de la Potéica M1Isical de Stravinsky. Emece Ed. 

1946, Buenos Aires. 
Versión española, notas y exten sos apéndices e n JUOlrt Sebastián Bach de ForkeJ. 
Fondo de Cultura E conómica, 1950, México. 

!V.-Innumerables articulas e n la Revista Musica l Hispanoam e rica n a de Madrid, El 
Sol de Madrid, Ultramar de México, Pro Arte de La H aba'na, Imago Mundi de 
Buenos Aires, Cuadernos de Parls. 

Articulas en la R evu e Musicale de Paris, el Boletl'n de l a Sociedad Musicológica de 
La Haya, Mus icalia de La H aban a, Musical Quaterly de Nueva York, Papers 
of the American Musicological Society de Washington, Nuestra Música de Mé
xico, Anuario Musical de Ma drid. 

Sepa"atas: Poesía y música en len gua vulgar y sus a ntecedentes en la Edad Media, 
1946. 

L a música en el primitivo teatro español, anterior a Lope de Vega y Calderón. 

Instrumentos y danzas e n las obras de Cervantes, 1948. 

L a música en la e da d homérica, 1951. 

Programas a notados de la Sociedad de Cursoso y Conferen cias 'y la Sociedad de 
Música de Madrid, Orquesta Filarmónica de Madrid y Orquesta de Cámara 
de México. 

V.- Obras Zite.·arias 

... HazUtt el egoísta y otros papel es, Yagües, 1953, Ma drid. 

D elicioso el heTeje y otros ensayos. Ed. Leyenda, 1945, M éxico. 

Traducción espa ñola de T ántalo, o el f1<t1<ro del hombre de Schiller , Revista de Oc
cidente, 1926, M a drid. 

Trad. esp. de Cuentos de un soñador de Lord Dunsay, R evista de Occidente, Madrid. 

Andrómeda, ensayo critico. Ed. Cultura, 1921, México. 

Quedaron cinco libros a nuncia dos y nueve inéditos .. Estos últimos eran .recopila
ciones de articulas publica dos e n El . Sol de Madrid. 
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CONCIERTOS 
ORQUESTA SINFONICA DE LA UNIVERSIDAD - Para los dos primeros conciertos 
de su última temporada, la OSU invitó a Pablo Komlos y a Hilmar Schatz. El siguiente 
fue dirigido por Alejandro Kahan y los tres últimos le correspondieron al Titular de la 
orquesta Eduardo Mata. Para el acto inicial se había invit¡tdo a Irma González como 
solista, pero por razones de salud no se presentó la distinguida soprano mexicana. 
Manuel Suárez, Angélica M"ndez, Adolfo Odnoposoff, Carlos Barajas y José Kahan 
cumplieron su cometido e·n los siguientes programas. La música escuchada en esta 
Temporada se mantuvo casi siempre dentro de las escuelas romántica e impresionista, 
con una sola concesión a Mozart y varias a Revueltas, Villa-Lobos, Copland, Prokofiev, 
Kodaly, Shostakovich y Britten. Tratábase de conciertos populares, en el Castillo de 
Chapultepec y el Teatro Metropolitano, y por tal motivo las programaciones pueden 
calificarse de felices: sin caer en los lugares comunes de esta clase de actos, el nu
meroso público pudo escuchar obras que no le eran muy comunes. Eduardo Mata 
sigue cumpliendo su misión directiva Con gran inteligencia y cuando él toma la batuta 
demuestra que el trabajo constante siempre produce frutos en casos como el suyo. 

SOCIEDAD DE CONCIERTOS DEL SONSERVATORIO - La brillante temporada 
de la SCC fue clausurada con la ópera de cámara Una Educación Fn.str ada de Chabrier, 
traducida y dirigida escénicamente por José Antonio Alcaraz e instrumentada por 
David Negrete, quie·n tomó parte principal en el elenco de cantantes. Dirigió la parte 
musical Fernando Lozano, quien debutaba asi en la escena lirica. El maestro Roemer 
se quejó de que no se le diera crédito a él como difusor, aqui, de la ópera de cámara, 
pero nos parece que la nota de los programas se referia solamente a la labor realizada 
hasta ahora por "Micro Opera" (fundada bajo los auspicios de la Asociación Ponce 
por el propio Alcaraz), ya que todo mundo reconoce lo que en el género se le debe 
al maetro Roemer. La graciosa y eficaz Hortensia Cervantes, el eficiente barito·no 
Gustavo Castellanos, Jorge Wimer y Arcadia Lara completaron el elenco de cantantes 
y mimos. 

PERCUSIONES DE ESTRASBURGO - Uno de los grandes atractivos del VII 
Festival de Música Contemporánea, en el Auditorio del Conservatorio, fue la partici
pación de las Percusiones de Estrasburgo, ese extraordinario conjunto de grandes 
músicos franceses. En el próximo número se reseñará el total del Festival. Bástenos 
aquí expresar admiración por la incomparable pericia de estos percusionistas, quienes 
ha·n elevado a un grado máximo la ejecución de instrumentos antes tenidos un icamente 
como bases rítmicas, o medios de efectos especiales. La participación del conjunto 

- un día después- en inolvidable función del Ballet Clásico, acabó de colmar la ad
miración y entusiasmo de los auditores. 

OPERA NACIONAL - Falsta!! y La Bohemi a cerraron la temporada de Opera Na
cional. En ella se confirmó plenamente el talento de Salvador Ochoa como maestro, 
director y concertador. Pobres recursos económicos no obstaron para que el Departa
mento de Música del INBA montara con suficiente decoro un conjunto de óperas del 
que los puntos positivos fueron lo suficientemente importantes para justificarlo. Vimos 
la segunda función de La Bohemia dirigida por Herrera de la Fuente con gran finura y 
comprensión de los detalles que hacen de cualquier ópera de repertorio un éxito o 
un bodrio. El parejo elenco nos llenó de entusiasmo. Angeles Chamarra brilló más, 
pero sin opacar al resto (nos hubiese gustado que Hortensia Cervantes( Musetta) le 
hubiese mostrado mayor cortesía a Mimí (Chamarra) a la hora de los aplausos y ova

ciones finales). 
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CLAUDE HELFFER - Las cualida des a rtlsti cas y humanas de l pia nista francés 
Claude Helfler le han procurado enorme s impa tia e n el m edio de la música contem
poránea de esta ciudad. El pertenece a a quellos pOCOS intérpretes de la música actual 
que sacrifican el a plauso a sus per sonas, e n a r as del compositor, para que éste y su 
música pueda n seguir abriendo las brechas que el a ndar del tiempo va dem a ndando. 
HeJfler inició el Festival de Música Contemporánea, primero como incomparable solista 
del Concierto para pia·no r orquesta de S choenberg y luego con un rec ital de obras 
de Tremblay, Evangelisti, Ser.ocki, Boulez y Barraque ( todas prime ras audiciones aquí). 
Ojalá que en su próxima visita nos haga escu ch a r a lgo de los composi tores jóvenes de 
México y demás paises de la América Latina. 

QUINTETO DE VARSOVIA - Por segunda vez nos visita es te fa moso conjunto 
pol aco, formado por Igor Iwa now, Jan T awroszewicz, Stefan K amasa y Wladyslaw 
Szpilman, cuatr.o ejecuta ntes de música de cámara que a l juntar sus fuerzas musicales 
y artisticas producen una impresión de un ida d perfecta. Sus dos presentaciones de
jaron una impresión perdurable entre su s a uditorios. 

CORO DEL COLEGIO ALEMAN - Bajo la dirección de su funda dora Josefin a 
Alvarez I erena y la colaboración de a lg unos miembros de la Orquesta Sinfónica Na
cional, y la Orquesta de Cámara, el Coro de l Colegio Alemán se presentó en Bellas 
Artes. EL pLatillo fuerte del programa resultó la Misa "Nelson" de Haydn, para la 
que actuaron como solistas M a ria Luis Salinas y Julia Araya (esta última a diestra 
vocalmente al Coro) . Es digna de e n comio la labo r de la Srita Alvarez Iere n a . 

ORQUESTA SINFONICA DE GUANAJUATO - En su propio medio, que es la 
bel1a ciudad de Guanajua to, la OSG ofreció una Temporada de siete concie rtos en e l 
Teatro Juárez. Cinco de estos conciertos fueron dirigidos por e l Titular de l a Orquesta, 
José Rodríguez Frausto, y los dos restantes por Abel Eisenberg y J esús Ca rreño Do
DÚnguez. Se pr<!gramaron obras de Weber, Mozart, Jachaturian, SChubert, Revueltas, 
R aqu el Bustos, Max Bruch, Dvorak, Cherubini, Palestrini, Victoria, Mussorgski, Vivaldi, 
Boccherini, Hernández Ga m a, Brahms, Mendelssohn, e t c. Actuaron como solistas Luz 
Ver nova, Eisenberg, Emma nuel Arias Rogelio Gurrero, Manuel López R a mos y Maria 
Teresa Castrillón. 

HENRYK SZERYNG - El a fa m a do vio linista polaco, de n acionalidad mexicana, 
se presentó un par de veces ante e l público de esta capi t a l : e n un r ecital memorable 
y como solista de los conciertos de Brahms y uno de los de Bac h, con la Orquesta 
Sinfónica Nacional dirigida por H erre r a de la Fue nte. El público lo acogió con grandes 
muestras de cariño y adDÚración. Contemporáneamente ofreció un Curso de Violln en 
el Conservatorio y recibió la Medalla "Daniel" al m érito. 

OPERA DE MEXICO - Este organismo, a uspiciado por la Asociación Musical 
DalÚel y el INBA ofrecerá su Tempora da en Be llas Artes, a pa rtir del 18 de Sept. próximo, 
con Manón de Massenet, El Trovado,· y Bai le de Máscaras de Verdi. Eugenio Onegin de 
Chaikovski y Bohemia de Puccini. Como figuras principales tendremos a Beverly SUls, 
Elena Suliotis, el ba jo ruso Bori s Shtokolov, e l barítono Vicente Sardinero y otros. 
Entre los <lirectores musicales de la temporada vendrá Cilarío. 

CARLOS CHAVEZ EN EL COLEGIO NACIONAL - Como cada afio, Carlos Chávez 
ofreció tres conferencias-conciertos en el Colegio Nacional los dla~ 3, 7 y 14 de 
agosto, bajo los titulos de Oomposición Musical, Composición Mot(vica y Com.posición 
de Vanguardia en l'!éxico. 

36 



FESTIV AL DE ORGANO EN EL AUDITORIO NACIONAL - Con ocho conciertos 
de órgano fue realizado este año el festival anual patrocinado por la Secretaria de 
Educación. Actuaron los organistas Víctor Urbán, Francisco X. Hernández, Alfonso Vega 
Núñez, Consuelo Fernández, Hermilo Hernández, Clyde Holloway, Dorothy Gullette, 
Lawrence Robinson y Karel Paukert. 

CURSO DE FOLKLORE INTERNACIONAL - Del 2 al 16 de agosto se verificó 
en esta ciudad el II Curso de Folklore Internacional en el Conse rvatorio Nacional 
de Música y bajo los auspicios del Dep. de Música del INBA y el particular concurso 
de Carmen Sordo Sodi. Fueron programadas las siguientes materias: Teoria del 
Folklore, Técnica de Investigaciones, Danza Folklórica Internacional, El Folklore en 
la medicina, Introducción al estudio del Náhuatl, El Folklore en la música culta, 
Folklore latinoamericano, Folklore mexicano, Artesania, Artes populares y Tra diciones 
mexicanas. Impartieron estas materias los profesores J .A. Santore (Univ. del Norte, 
Tucuman, Argentina), Nate y Lila Moore (Univ. del Sur de California) Víctor Manuel 
CastiJIo, Dra. María de los Angeles Moreno Enríquez, Dr. Francisco Fernández del 
Castillo, Esperanza Pulido, Maria Antonieta Regañón, Ma. del Carmen Sordo Sodi y 
Francisco Laya. Se llevaron a cabo clases teóricas y prácticas, excursiones, paseos y 
visitas a museos. 

CONFERENCIA DE MANUEL ENRIQUEZ - En el Museo de las Culturas el 
notable compositor mexicano Manuel Enríquez habló sobre la música contemporánea 
y la música de vanguardia. Ilustró su breve charla con grabaciones que explicó de
talladamente. 

COLLEGIUM MUSICUM DE STRASBOURG - Seis mujeres y siete hombres (todos 
sobresalientes) componen este famoso conjunto de cámara que actuó en México en un 
concierto inolvidable. Ejecutaron bajo la firme dirección de Roger Delage, una suite 
de Lully, un poco escuchado Concierto de Vivaldi, (La mayor) el Concierto en Mi 
bemol mayor de Mozart con Giselle Gruss como solista (que ejecutó con finura), 
Metamorfosis de Narciso de Marcel (obra de muy grata primera audición aquí) y un 
admirable Divertimento de Bartok. Más tarde ofrecieron otro concierto en el Alfer, 
con obras de R \meau, Hindemith, Mozart Rossini y Jean Fran!;ais. 

GRUPO "PRO-MUSICA" DE NUEVA YORK - En vez de los trea conciertos anun
ciados de tan notable grupo de música de cámara, solamente se realizaro'n dos, bajo 
la dirección muy hábil de John White. Este conjunto se dedic aexclusivamente a la 
música antigua, a partir de ul'Ars Antica", la hNova", el 'lBarroco", y tiene el gran 
mérito de desenterrar obras que casi resultan primeras audiciones mundia les el dia 
que las estrenan. Como con los de Strasburg, "Pro-Música de Nueva York" indujo el 
deseo de escucharlos de nuevo. 
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BALLET - En extremo loable es la labor que ha realizado en los últimos tiempos 
Clementina Otero de Barrios, Directora del Dep. de Danza del INBA. Como parte del 
Festival Internacional de Música Contemporánea, y con la notabillsima intervención 
de los Percusionistas de Estrasburgo el Ballet Clásico prese'ntó un programa que 
resultó pionero en México: la reunión de elementos heterogéneos (el excelente ca
reógrfafo francés Manuel Parres, los mencionados percusionistas, bailarines tan nota
bles como Laura Urdapilleta, obras contemporáneas: Maurice Ohana (Estudios Coreo
gráficos; Edgar Varese (Triptico) y Peter Schat (Ilación) - esta última en estreno 
mundial. 

Por otra parte, la propia señora Otero es responsable de la construción de un 
tatro dedicado exclusivamente a la danza, Situado en la Unidad del Bosque, dará 

. .cabida al Ballet Naciona~, al Independiente y al Clásico que ella misma dirige. El 
jnmueble contiene todos los adela'ntos modernos. 

GISElLE GRUSS 
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NOTICIAS DEL EXTRANJERO 

HOMENAJE A OLIVIER MESSIAEN EN ALEMANIA - 3,750 personas asistieron al 
Festival organizado en Düsseldorf por el Instituto Francés como homenaje a Olivier 
Messiaen. Almust Rossler ejecutó en cuatro sesiones la obra integral para órgano 
del afamado compositor francés. Todos los conciertos fueron ora televisados, ora radio
difundidos. El compositor homenajeado, se reunió en mesa redonda con Antoine Goléa, 
el profesor Schroter, la señora Ros5ler y Gottlieb Blarr. 

MUERTE DE UNA FIRMA ORGANERA - El año pasado fue inaugurado el 
último producto de la importante firma constructora de órganos tubulares A. Roethinger, 
establecida en el barrio estrasburgués de Schiltigheim, donde el abuelo de aquél la 
habla fundado el año de 1893. El señor Roethinger se pulió en la construcción de su 
último producto, destinado a la iglesia de la Santa Familia del mencionado barrio. 
Contiene tres teclados, un pedalero de 32 sonidos, acoplamientos y acceso~ios diversos. 
Todos los registros conocidos están representados. 

CENTENARIO DE BERLIOZ - Francia ha celebrado el centenario de la muerte 
de su hijo Berlioz con los siguientes actos: en Gren.obZe una semana romántica, a base 
de conferencias, conciertos... En la Costa de San. Andrés, piezas inéditas, Sinfonía 
fúnebre y trillhl.faZ, Los Troyanos, la Sinfonía Fantástica, diversas obras sinfónicas y 
corales en cinco concie"t05 ... En Lyon, la Misa de Requiem y Los Troyanos ... En 
Parls, audición integral de Romeo y Julieta, misa de aniversario en la Trinidad, con 
Messiaen y el Coro Nacional dirigido por Jacques Grimbert; exposición de documentos 
en la Biblioteca Nacional. La editorial du Seuil publicó un Berlioz de Claude Ballif, 
con una discografía por Marcel Marnat ... En Bordeaux, representació'n y ejecución 
de La Condenación de Fausto y el Requiem. 

PREMIO DE COMPOSICION - El compositor rumano-francés Marius Constant 
recibió en Parls el Gran Premio Nacional de Composición para el año de 1968. Desde 
1963 M. Constant es director de los Ballets de Paris y del conjunto A,.s Nova. Ha escrito 
numerosas obras. 

PREMIOS DE LIRICA y COREOGRAFIA - Los Paladines de Rameau en el Fes
tival de Lyon-Fourviere. A Louis Erlo, J. Rapp y E. Carriere (Mejor realización li
rica)... Como mejor realización coreográfica a la Misa para los tiempos presentes 
de Pierre Henry en el Festival de Avignon. Mauricc Béjar recibió el galardón. 

LA MUSICA EN EL MUNDO - En su último número esta revista editada tri
mestralmente por el Consejo Internacional de la Música presenta artículos de 
Suckenschmidt, Gerson-Kiwi, Luis de Pablo y Ana Maria Grosseo Piejus. 

ALFONSO LETELIER - El compositor chileno recibió este año el Premio Na
cional de Arte. Letelier es actualmente profesor de composición e historia de la música 
en el Conservatorio Nacional de Santiago. 

SOLIDARIDAD - Stravinski, Dallapiccola, Boulez, Henze y otros ciento setenta 
y ocho músicos le pidieron al presidente de la República de Corea del Sur, por medio 
de una carta abierta, la libertad del compositor I-San Yun, condenado desde el añ(\ 
pasado a cadena perpetua. 

PARA LOS COSMONAUTAS - La casa Philips y el organista Jean Gui1\ou de
dicaron sendas grabaciones de unas improvisaciones de este último, en el órgano de 
San Eustaquio, tituladas Visiones Cósmicas, a los tres cosmonautas que visitaron a 
la Luna, as! como al Presidente y al ex Presidente de los Estados Unidos, Nixon Y' 
Johnson. Fue intermediario el Embajador norteamericano en Paris. 
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Festivales y Conciertos 
GLYNDENBOURNE - Agosto. Opera. 

MONTREUX-VEVEY - Del 29 de agosto a l 5 de octubre. Música tradicional. 

LUCERNA - Festival Internaciona l, del 13 de agosto a l 7 de septiembre. Los más 
famosos directores y solistas. 

FLANDES - Conjuntos belgas e internacionales de r enombre. 

VARSOVIA - 13. Festival Internaciona l de Música Contemporánea. 

PRIMER CONCURSO NACIONAL CULTURAL DE LA JUVENTUD - El Arquitecto 
Mauricio Magda leno Río promovió en la Dirección Gral. de Derecho de Autor de la 
Seco de Ed. un gran Concurso pa r a la Juventud. Este abarca las ramas de la Novela , 
Poesia, Cuento, Teatro, Argumento Cinematográfico y Música, en su aspecto creador. 
Para l a música, el limite de edad de los compositores será de 30 años. No habrá 
limite de extensión para las obras que se presenten, as! como tampoco imposición 
alguna en la forma que se elija. El triunfador recibirá $ 10.000 y un diploma como 
premio único. Se aceptan trabajos hasta el l · de diciembre próximo en el Departa
mento de Promoción y Difusión Cultural de Derecho de Autor, Argentina 17-603, 
México 1, D. F ., debiendo ser enviados en dos sobres : uno con tres copias firmadas 
con seudónimos y el original portando la identificación del concursante. 

PUNTOS Y ~fUSICA 

Por l\IARIA LUISA DELFL'1 

V E JI T e A L E S 

l . - Antiguo Instrumento de viento. 
2 . - Conjunto de músicos que tocan 

Inst.rumentos de viento y per
cusión. 

3. - Metal precioso. 
4. - Inlclales de un músico y esta

dista polaco. 

HOItIZONTALES 

l .-Grado de la escala que produ
ce 435 vibraciones y se usa 
para la afinación de los ins
trumentos (plural) . 

2 .-Clencla que estudia la orga
nI7.ac16n d e los ac\)rdcs. 

3 . - Subdominante de la eseala de 
Do (plural) . 

DIAGONAL],; . DEII.~CHA 

l. - Drama musical ( plural >. 
2.-Importante forma musical clá 

sica. 

I>lAGONALES IZQUIERDA 

l .-Sonido que Corma con otro 
una consonancia perfécta. 

2. - Movimiento del arco sobre las 
cuerdas. 

; 
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Abstracts . 
In Englísh 

FROM THE EDITORS 

THE Staff Editor thinks that even in the most exclusive homes, modern music has 
contributed to put trenches between parents and children. He remembers that about 
25 years ago, a very prominent composer asked him how far he thought music would 
go and which its mediums of express ion would be. He answered that music would 
stretch itself up to the limit technical advancement would allow producing instruments 
to stretch. 

We are able to observe music receptiveness in three generations: 1914 is the year 
when Europe dismisses the 19 th Century and the "Belle Epoque". Up to then people 
had gone for music that would "touch the soul". In Mexico the 19th Century died in 
1920, more Or less. There still remains a small generation oí survivors - ch ildren 
of "the Momiza" (mummies - a new slang wúrd), as young people of the "Zona 
Rosa" (a quarter of Mexico City) has baptized them. These son S resemble now their 
parents and those who began composing twelve- tone music are left behind their 
offspring, who pities and despises them. 

Do every noise produced by machines beco me a musical tone? We are compelled 
to fúrget old definitions of Music and let time e lapse, lest we enjoy the remaining 
values. Creating youth is in a hurry and strives to destroy the past, but speed also 
demands a rhythm; aceleration implies a shortage of time an consequently a 
faster end. 

We edtiors are not in a hurry, but we are curious though and sitting at the 
sill of our doors we wait the passing of a genuine work of art representing the true 
expression of our Century. If ever it arrives, we shall stand up a nd scream: "EUREKA"! 
In this fashion we avoid be en placed among the Momiza, but from the depth of our 
souls we sing with ravelian and debussian accents and remember a few mea sures of 
a certain lady-composer who was once very much attached to our country: Cec.l 
Chaminade! 
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OURCES OF COTEMPORARY MUSIC 

By PIERRE CHAEFFR 

(The distinguished French composer Pierre Schaeffer, on,e 01 ¿he lathers 01 
Concrete Music nnd Directo,. 01 R esearch Service 01 the French Radio 
and TV, gave two lcctnres in Mexico City, as pnrt 01 the VII Festival 01 
Contemporary MlLsic. This is (In abstm.ct 01 the ¡irst lecture). 

Foc people of the Weslern co unlries music realIy m eans " mu ical lheory", 
which is maioly based 00 acoustics. It is laught al lhe conservalories as notes, 
scales, chords and defioitions. 00 lhal account it \Vas normal that musicologists 
would feel obliged lo redu ce exotic Jnusic languages to terms of Occidental 
music. That is why lbe most radical modern composers (especially concrete 
composers) should feel lhe need of going back lo the real sources of music. 
It is thus understandable Ihat conlemporary research seeks lhe primitive in 
order lo find Ihe original exp el'Íences, the origin of musical culture. 

We are asked: I s Ibis kind oC r esearch lrue and correcl? What is the 
r eason for this strange going back to lhe sources, when lhe source of 
contemporary phenomenon is in ils cradle? AH oC u s have b een confined 
to something that 1 would call an Occidenlal ghello - the ghetto oC solfeggio, 
harmony and cOlmterpoi nt and every thing Cixed up before hand. 20th Century 
d evelopment have conlribnted however lo question the famons rules, so 
readily accepted along lhe 191h Cen tury. But no doubls h ave arisen regarding 
notes, time, etc. 

We must ask ourse1ves: What are we searching ? We are actually facing 
tmee huge conlemporary phenomenon: lhe progress oC contemporary musie ; 
electronics and a r eturn to primitive musies. But I hall reverse the terms. 
l would say that discovering the rest of the worId is the most important 
fact. We are findin g out musical civilization and musicians who knew how 
10 incorporale music into their habü . This musie has b een not only ignored 
in lhe past but d enied as well. I don't think l am wrong in giving priority 
to the rediscovery and incorporation of sueh music in th field of research. 

The second and very important phenomenon is lhe "eleetronics' intrusiou" 
(according to Hermann cherchen). That m eans music invaded and hi¡rhly 
moved by el ectronics. Only few musicians are aware of lhis fact. For the rest, 
recording means were devised just to record produce and preserve "bi¡rh 
fidelity". The high fid elily and s tereo mylh is only a certain type of technique 
for the sake of r eproducing the real. But the electroa cous tic intrusion is 
meant to preserve and reproduce lhe sounds. 

Our "lribe" of mu icians and musicologists have grasped the actual fact 
of tone manipulation. At the b eginning tbis fact was taken as a rape or a 
sacrilege, but once the rape was consumed, it b ecam e fa shionable and produced 
a great interest in the Cact itseU and ils possibilities. The machine became 
human, the microphone has a soul. L et u manufacture many oí these souls! 
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In the tWrd place I m enLion the mosL Ll'ivial facL: Lhe deveJopmenL of 
conLemporary mus ical idea ; oC "fashionahle music", whether erie l, twelve
lone or concreLe; and of everyLhing LhaL seem to ha ve a particular inLeresL. 
Arlisl have ever wanted Lo be fashionable; buL nowadays music has expe
rienced rea l changes and research rinds many opened doors. 

Going back Lo lhe ources of Illusic does noL m ean for m e jusL Lrivial 
Illusicology of Lhe primiLive. Musical research is very far back in its founding . 
Jt digs now limid!y inLo Lh e hialory and geography of our Httle musical 
conlinenl. Music h as reached its cenlral poinl, bUl iL demands a clearage for 
its reinlegralion. 

In lhe world of images somelhing similar occllrs. One hears ft·eqllellt 
complaints against poor lransmísion oC musical images. lt comes from obliging 
music tq pose for piclure-Iaking, form oposing fragm ents oC film ed music, etc., 
producing thus a show imilar lo IhaL oí a cellule placed under a microscope's 
len. 

ThaL is the reason for adding sound experiences lo Lhe speech and anLi
cipating the offering of images thal show music in its process oC crea tion, 
place and context. Afterwards we play Lhe music for the benenl oC more 
de intere led and deep lisleners. 

\Ve wish lo oHer Lhree happenings thal seem lo u mileSlones of conl em
porary ml1sic: forerunners Schoenberg and Varese represenl the evolution of 
lhe first hall century. Secondly, Ihe irruption of electroni cs and lastly some 
example from civilizations slrange lo ours. The lalt er Lransports u to a 
rlefinil e returning: lo Ihe sources oC music. 

ESTHETIC OF MU IC 

By ALBEIlTO P ULIDO SILVA 

IV 

FROM WAG ER TO O O 

WAGNEIl (1813-1883 ) delermines lhe beginning: of a revolution prophes~ed by 
Gluck and Weber H e strove lo lablish a close uníon between muslc and 
text and therefore· he wrole himself his own libretti. By ¡rivin¡r hi characters 
and his dramatic situation their proper musical expre sion, h e created an 
opera oC expressive slyle. His resea rches produced richnes .of orchestral and 
vocal procedures, as well a very or.iginal ~ol.lItions. H~ l~lVe~ ted. Ihus the 
musical drama of national, mythologlcal, mlsllc and epIC mSplr~h?~. From 
an eslhelical poinl of view, Wagner's findings postula le the possil;)lhty.of a 
total art, wilh Tanhauser, Lohengrin, Tristan and I solde, The Melstersmget, 
The ibelungen and Parsifal as corner stones. 
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We are dealing with a revolutionary who wish ed to converl music into 
a real language. In a letter of 1860 on music h e states : " In tbis Syrnphony 
the musical instruments talk a language never known before". And he adds 
that the most subtle hues move tJ;¡e listener's soul with an energy n ever attained 
hy any other arto This language goes far b eyond any logic. It is true that 
no logic laws are implicit in it. On the contrary, ralional thought lacks 
any value in these premises. Symphony must be like the revelation of another 
world. In lact, it reveals us a gearing of World occurrences strange to logic, 
and impose itseH upon us with irresistable persuasion. H e conceives melody 
totally embracing the dramatic creat.ion and being Iherefore indispensable. 
Its iníinite details must reach not only the scholar, but the layrnan as well, 
no matter how candid h e may be, providing he is capable of cencentration. 
Melody must induce the soul to beautiful conditions; it must allow the reader 
to analize its psychological effects ;it musl be a discreet leader, free from 
the town noises, Ihe one who is l ed falls in lo a new way of perceplion ; his 
ear becomes more acute . .. " 

In a letter to bis !riends (1851 ) Wagn er refers himself to the "motiv" 
in the musical drama: ".. . The poetical making of m y theme is just a 
sensible representatioD of the drama's th em e. Only lhe changes of time 
and place count for m e. Every small delail, dear lo modern dramatists, 
is totalIy useless on m y stage. The plot's stren gth can be centered on a sman 
nurnher oí important and decisive moments of the drama's d evelopment. 
1 could give forlh the theme with p.ase, light and compreh ension of the 
drama. The nature of the drama being thus self determiDed, 1 did not consider 
it necesary lo crea te a musical form beforhand. This proceding marked a 
very particular influence. As Ihe b eginning of my scenes centered a11 interest 
on the principal situation, so my drama's whole building was ordered according 
lo a delermined unity. No sceDe should give any impression without relation 
to lhe effect produced b y other cen es. Tbi interrelation oC impressions 
callsed the drama's unity." 

Wagner wish ed thus melody to be bom out of the speech. Did h e attain 
his purpose ? 1 guess that lhe m elody bom out of the speech got the best. 
1 lhing that the musician went one over the dramatist. Only seholars versed 
in German Mytho]ogy, were able to grasp Wagner's ideas, so unfitted for 
Ihe layman. 

GIUSSEPPE VERDI - In a leller lo Counl Arri \'aben e, the genial ltalian 
composer wrote that h e was aware of the facl lha t there existed such a 
thing as musie of lhe future. But h e sta tes as well that in order to writc 
an opera musie must be in the beBy of the composer. He admires the 
composers of lhe Cuture, providing lhey make music, no maller aceording lo 
what school or system . H e cannot Corlen what will come out of tbis boi1ing 
hot silualion, bUl h e would like to see young composers doine; away with 
the notion of being harmonisls or m elodists and lhinking that harmony. and 
m elody are only a m edium and nol an eod. H e adds that a11 young con1poserR 
show anxiety for discoverine; oew things, although the majority of them eod 
by breaking their necks. H e admires this burning wish oí "discovering" 
oevertheless. 



In his lette r lo lhe Marquis Menaldi h e asks lhis ~ent1eman whet.her 
h e Ihinks Verdi could have wriuen Trislan or Ihe Trilo~y under Ilaly's sky. 
He compares then Latin and GOlhic architeclure wilh mu ical form s commoll 
lo Germany and Ilaly The lalter gel Ihe b est in his opinion ,as bolh archi
lecture and music possess eurithmic beatuly and lhe sam e harmonious Iines, 
energy and spiritual eloquence, whereas German music and archileclure seem 
both 10 slrive und er Ihe sam e m elaphysical characlerislics. Bolh forms of arl 
de te rmine thus a national feeling in art. For Ihe l1lusician, and for the archilecl 
inspiration is born out of lhe same source: The harmony of forms in bolh ~o 
lowar<ls lile sa me goal: the harmony of Beauty. 

In anolher le lt e r to Couot Arrivabene (1879 ), h e eomplains of ~ermani
zation and lack of vocal cnsembles Ihat would sin~ Ihe l1lusic of Paleslrina 
and his eontemporaries. 

Bul as h e wriles to lh e Germao conduclor von Bülow (1892 ) h e sta les lhal 
real anel lrue arlisls sllould judge facls withoUl prejudices of schools, na
lionalities or c ras. He adds, however, Ihal il is ~ood that arlists from the 

orlh and from lile South should have differenl lend encies. In Ihis le lt e r 
Verdi shows malurily and considers a joy lo b e a follower of Bach. 

The wrilcl' <locs nol agrcc wilh Verdi's excesive oalionalism. or wilh 
his appreciatioos of arl anel Gothic archileclure. The aulhor of Falslaff slates 
that music and archilecture are born oul of Bea uly's harmony. In lhe 
antipodes Mendelssoho had accused Ilalian l1lusic of vul~arily and lowliness. 

Verdi brought Ihe bel . canto lo ils suml1lil, bul d espite his inl e resl for 
Ihe dramalic and Ihea lrical, h e did not mind Ihe weakness of his libretti. 
Once again we are aware of music ascendency on Ihe lext. 

ALEATORIC MUSIC 

By JOSE ANTONIO ALCARAZ 

(José Antonio Alcaraz is one of Mexico's most talenled and belicose young musicians 
He won several schola rships lo study stage direction and musicology in France, 
and England.) 

Mr. Alcaraz quotes a very interesting passage of Antoine Goléa's "Interviews with 
Pierre Boulez", in which this French critic and musicologisl records lhe day a lealoric 
music was officia lly born, with Slockhausen's fí rst performance - in Darmstadt - of 
his Klavie.·stücke XI (July 28, 1957). Nobody - says Alcaraz - could forsee al the 
time neilher the trascendence of lhe event, nor its consequences on composers a nd 
critics. 

In the last ten years a leatoric music has complete ly changed the [a ce o[ the 
present gencration o[ young european composers. Among the previous one Nono 
condemned it, while Kagel wrote a series o[ masterpieces. Claude Rostand analizes 
nleatoric works as he would a ny "normal" seo re. 

There was still another reaction. Xcnakis' stocastic music (avoidence o[ reiterations 
t hrough calculus of probnbilities). 

Aleatoric music is based on principies as old as music itself. Most non occidental 
cultures use this principie in its widest [orm oC improvisation. 

Followers o[ 'CaithCullness to the seo re" vehemently condemn any change in lhe 
rendering of a recorded piece lhey are ncqun inted with, lhrough its performance b~r 
n commercinl artisl "n la mode". 

1·5 



Every concert player interprets to his liking the mean;ng 01 ltalin terms common 
to music, like I1tsingando, m'isterioso, etc. That is why we have our prelerences when 
c hoosing conductors a nd soloists. "Faithfullnesss to a score" is non existent, 1 think. 
At least it is not the only solution to how a n interpretation should be. Who betrays 
deeper a composer: a perCormer who plays every note out of style, or another 
w ho adds octaves to a passage in order to enh ance its brilliancy? What happens if 
every conductor, every performer interpret a score exactly alike? We would wear out 
and nobody wo uld want to attend concerts any more. Concerts would probably lose 
thl'ir sociologica l character a'1d beco me something like religious services. 

The conte nt of a musical works is a lways complex, Notwithstanding their in
terrelation, its different elements vary in co ntent. These elements' internal con'nections 
change according to times, countries, etc. Trying to dig deeply into this problem is a lmost 
useless. That is w hy some composers have marked their seo res with extrem e care, 
like Bartok, who conlrols his accelerandi a nd ,~tenuti with the metronome's help. But 
a great number of scores have reached u s without such details - to their protit, we 
think, as thus their rendering becomes oC wider scope. 

This dialectic is common to music. Two opposed solutions to one a nd the sam e 
problem are equally valido There is no reason to disavow any of them. That is w hy 
today's composers require their interpreter's imagination, ta lent a nd eve n musical 
knowledge, seeki ng thus to enrich their horizons. 

We are not dealing here with any new tendency: Tchaikowsky a llows performers 
oI his Trio Op. 50 either to play the Fugue of the second movement's Variations, or 
to leave it out. Berlioz advised not to p lay occasionaly Romeo and Juliete's " tomb's 
scene", etc. 

And we must not forget the va luable meaning of the classical thorough bass, 
as a way devised by composers in order to proti t by the performers' talen ts. And 
what about point d'orgue, cadenzas, dynamics, agogics, etc.? 

We can thus assert that the a leatory element has a lways been present in music. 
The fact that not until now ' its existence becomes real, creates a different problem: 
a problem of assimilation . Why s hould we blame a nybody? We could possibly blame 
only those who, closing their eyes to real facts, fight against them. Reactionary people 
have existed in every period ol musica l history; as well as men of wider visio no 

Today's composers profit by the interpreter's mania of collaboratoion and give 
him freedom, according to a detailed plan previously organized. We are now witnessing 
One of the interpreter's maxim eJepansion of his human capabilities. It is impossible 
to satisfy all t hose w ho nu rs" lonesomeness even before it becomes apparent, or look 
Cor solutions in the easy refuge ol the goneby things. Tearing their garments, modern 
pharisees cry out once more: "Sacrilege.!" "Every score seem n ow like a game of 
hazard or c hance". "Music became a play of dice". When shall they be satistied ? 

"LOS GONZALEZ" 
Founders of a very speciaI 
very exclusive necklaces, 

leather handicraft, manufacture 
earrings, braeclets, broochs, etc, 

"ALL IN FINE LEA THER" 
Look for them at Stands 81 and 82, of the Baazar Sábado, 
Plaza San Jacinto 11, San Angel, or write for information 
and prices to Arturo 106, San Angel Inn, México 20, D. F. 
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SYMP HONIC POEM 

By PAIlLO DE GANTE 

(Continued f,.om tite p" ev ioll s issu e) 

THIS fiasco is demonstrated by Richard Strauss' poems. According to his specific ideas, 
the sym phonic poem should convey the idea of a work oC great periection, whose ar
tistic beauty, fu llnes of expression and power of suggestion are capable of shaking our 
emotions. One musn't forget that the composer, wanti ng to express ideas and images 
by ways oi sounds has recourse to a whole bunch oi convetional means, often trivia l 
and iniantiJe. Any composer who writes symphonic poems' takes t he risk and Richard 
Strauss was no exception when he tried, for instance, to depict Do'n Quixote's lambs 
by buzzings oí muffled trombones, 

But in certain unforgattable cases Strauss surpassed these drawbacks by writing 
pages oí real beauty. I n two of his best poems: "Don Juan" and "Till Eulenspiegel" 
his inspiration trespasses the banal. As a result the meaning of the supposed poem 
gets lost in the midst of pure musical beauty, deprived oi imagery. These two works 
could do away with any pl'ogrammatic titles. "Don Juan", for instance, would preserve 
its íull beauty were it called "The love drama of yO'ung Werther"; 01' "The ominous 
life of Benvenuto Cellini", or "The tragedy of Essex"; or "The turbulences of Madame 
StaEH"; or. "The crazy adventures of Christine oí Sweden" ... 

With his "Till Eulenspiegel" Richard Strauss performs pranks himself, plays ping
pong with the instruments and laughs when we try to guess the meaning of each 
arpeggio, oi each syncopation, etc. But i'n spite of its artfu llness t h is musical sketch 
is a work oi pure music and exquisite . beauty. 

We dare to call the symphonic poem a fiasco , as it only proposes a riddle instead 
oí a specific description. In spite of its contrivances, the true composer oi this form 
produces a thourough work of art that will survive not as a curiosity, but at the creation 
O( a genius. 

Whenever a composer reveals the character oC his work's moving cause, we must 
accept it as the program in h is mind. 

In order to produce concrete ideas by mean s oi articu lated sounds, sorne rnasters 
have gone one step iurther. This attempt to surrogate linguistic expression by sou'nd and 
musical rneans belongs to the modern syrnphonic poem and any other work that follows 
its trends . 

• 1 Corpeo rnanela~ gran canlldad de paqueles. Empaque b ien el suyo 

par. que llegue en buenas condiciones. 

Anole le zona pOstal pespectlva en sus corpespondenclas diri gidas al 

DISlplto Federal. 
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IATIN AMF.IUCAN ~IUSIC I N UNITEn S TA TES UNI\'EItSITl"':S ANll ("OJ.LEGI-;S 

11,· S IIAIION GInAltD 

Miss Girard 's paper surveys the prospects Cor the turther e.. ... pansion oC Latln American muslcology 
In the Unlted States durlng the next flve years. She IIsts the eourses glven by a number c.C 

universitles and colleges as Collo\Vs : 
Unlverslty of California al Los Angeles : Latln American Muslc. Muslc and Dance of Mexlco. 

Musle Cultures oC the World. Seminar in LaUn American Muslc. 
UntversUy oC I1l1nols at Champalng-Urbana: IntroducUon to Musie o C the \Vorld's Cultures. Area 

Studies in Ethnomusicology. 
Indiana Unlverstty: Two courses -in the Graduate Schoo1. Seven 1n the Summcr Sesslon. These 

comprise : Introduction to LaUn American Musie. History oC Muste In the Americas. Heitor Villa-Lobos. 
Carlos Chávez. Vocal Muste in Latin America. Musie oC the Amer icas 1 : Trends and Tradltlons. 
Muste ol the Americas 11 : Contemporary Perlod. 

Queens College of the Clly Unlverslty or New York: Muslc In American Clvlllzatlon. Latln 
American Musle. Around the World In Song. 

Unlverstty o C Texas at AusUn : Muste in America. 
'l'ulane Universily : Muste Hlstory ol Latin Amerlca. Musical Hlstory o C Latln Amenca. Semlnar 

in LaUn American Studles. The Cultural Herltage 01 LaUn Amer lca. 
Unlversity o C Washington: Muste Cultures ol the World. Muste oC Latin America. 
Publications: up lo March o C 1969. 70 copies of the Inter-Amerlcan Mustc Bulletin have been 

publlshed. Tulane Universlty pubUshes the Yearbook of the Inter-American Instltute la r Mus ical 
Research. rounded In 1965 by GlIberl Chase. Miss Glrard menllons arUcles by G. Chase. F .C. Lange. 
Albert T . Luper , Carlos V ega , L. Ayestarán, Ch. Boilés, Rober t Stevenson. ele. Other publlcatlons : 
Seleck-d R eports. Notes 01 t he Muslo Library Assoclatlon. Amerlea..l;¡. The Amerlcas4 Hls panle 
American Klstorlca.l ne,~le\\", Doctoral Dlsscrtations in Musicology. 

Juan Drrego Salas Is Proressor or Musle and Director 01 the LaUn American Muslc Center nt 
Indiana Unlversity. George LIst Is Director oC the InternaUonal ACfal rs Cen ter, Folklore Instltute, 
lnlel" American Program in Ethnomusicology. Alfonso Montecino and Juan Pablo Izquierdo -both 
from Chile- also teach there. In the Los Angeles area, R ayrnond López ts Director oC Mexlcan 
Cultural Studles and Enrique Cabos teaches Mexlcan Hlstory or Musle et East Los Angeles Coll ege. 

ANAL\'SIS OF "OJRCON"OLUTION S ANU MOBILES" 

By HOQUE CORDEIW 

( Mr. Cordero Is Pa.nama's leading composer and one or LaUn Amerlca most promlnent ones. He teaches 
now at the Latin American Mustc Center at Indiana Unlvers tty .) 

In thls arUcle Mr. Cordero analyses hls own work "Clreonvolullons and Moblles" In a very detalle<! 
way. Lack Di space deprivc:s U5 trom g ivlng a complet e translaUon oC this analysis that refuses 
.a.ny abrldgement. Those interes ted in thls ingenious plece should provide themselves with a lIterary 
írans lation ol its clear way oC perCormance. 
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! MUSICA SACRA i 
~ del compositor JOSE CERVANTES VERA ~ i MISA SOLEMNE en español 12 voces y ó'gano) $ 25.00 i 
~ MISA SIMPLE en español (1 voz y órgano), alternable entre coro y ~_ 

~ pueblo) .. .. $ 20.00 ~ 

~ MISA PARA LOS DIFUNTOS (2 voces y órgano en español) $ 20.00 ~ 

~ 'RAMILLETE MARIANO', 'AVE MARIA', 'PANIS ANGELlCUM', etc. ~ 

~ Pedidos en los repertorios, o con Ell autor: Escuadra No. 71, Col. Sevilla ~ 
~ México 8, D. F. Teléfono: 5-30-13-68. ij 
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ALBERTO PULIDO SILVA ~ 
~ 

Gramática Superior Española (20 Edición, 1967 Editorial Diona) ~ 

ñ Etimología Greco-Latina de Español (Editorial M. Porrúa. 2a· ~ 

i~ cuareEndt/a'ciop' noe

1

s

9

ía

6

s

7

(}a' gotada) (Ed/'torial Cultura, -

Gramática Comparada Greco-Latina (Editorial Tri/las, 1967). ~ 
Estética (Editorial Porrúa Hnos. 1966). 

1966). 

~ Distribuidores: Porrúa Hnos. y Librería "Patria". 

~ En prensa ILlADA de Homero. Traducción directa del griego ~ 
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CASA RICORDI 
al servicio de la Cultura Musical Mexicana 

ofrece en 

PASEO DE LA REFORMA 481-A 
(frente al edificio del Seguro Social) 

UN AMBIENTE PROPICIO PARA SUS COMPRAS 

CON LA ATENClON QUE USTED MERECE 
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~ 
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~ 
~ 
ij 

i 
i ~ Ediciones: 

R f O ROl. N fON A L ES y EXTR A NJE R AS i 
: TELEFONO 25-57-22 ~ 
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