SECRETARIA DE
EDUCACION PUBLICA

(A CONACULTA
\INBA ©

IN BA algthI Repositorio de Investigacion y Educacion Artisticas

del Instituto Nacional de Bellas Artes

REVISTA MUSICAL

Afio Il Numero 7 Julio de 1969 México, D. F.

www.inbadigital.bellasartes.gob.mx

Formato digital para uso educativo sin fines de lucro.

Coémo citar este documento:
Heterofonia 7, México, julio de 1969

Cémo citar un articulo:
Autor, "Titulo del articulo", Heterofonia 7, México, julio de 1969



REVISTA MUSICAL

Julio de 1969 México, D. F.



A ¥ A Sl ¥ Sy i S ¥ e S ¥ i S bn wmwéo)

NSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES |
DEPARTAMENTO DE MUSICA ]

VIl FESTIVAL DE MUSICA CONTEMPORANEA
Del 30 de junio al 24 de julio, a las 20:00 hrs.

AUDITORIO DEL CONSERVATORIO NACIONAL DE MUSICA

Presidente Mazarik 582 Polanco

l.- Lunes 30 de Junio Obrasde J. E. Marie, Schoenberg, Enriquez
y Ohana. SINFONICA NACIONAL Dir.,
DANIEL CHABRUN, Solista, Claude Helffer.
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Il.- Martes lo. de Julio Obras de Tremblay, Evangelisti, Serocki,
Boulez y Barraque. Pianista CLAUDE
HELFFER.

lll.- Lunes 7 de Julio Obras de Ligety, Amy, Quintanar y
Lutoslawski SINFONICA NACIONAL, Dir.,
HILMAR SCHATZ.

IV.- Jueves 10 de Julio Obras de E. Mata, C. Santorio, M. Lavista,
E. Raxach y T. Marco. Conjunto de camara
y actriz. Dir.,, HECTOR QUINTANAR.

V.- Martes 15 de Julio Obras de J. L. Gonzdlez, A. Lavalle, P.
Oliveros, E. Karkoschka y M. de Elias.

VI.- Viernes 18 de Julio PERCUSIONISTAS DE ESTRASBURGO

VIl.- Martes 22 de Julio ‘“‘LOS MATERIALES DE LA MUSICA"
Conferencia-concierto de musica experi- |
mental, sustentada por PIERRE SCHAEFFER,
con proyeccion de filmes.

VIIl.- Jueves 24 de Julio ‘LOS NUEVOS LENGUAJES DELA MUSICA"
Confecrencia-concierto de muisica experi-
mental, sustentada por PIERRE SCHAEFFER,
con proyeccion de filmes.
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Abonos a 8 conciertos: $ 80.00 Por concierto: $ 15.00

P .

| De venta en taquillas de Bellas Artes, Sala Margolin (Alvaro Obregén |f
3{ y Cérdoba), Casa Ricordi (Reforma 481-A), Discoteca Pro-Musica (Insg.
| Sur 421), Conservatorio Nacional de Mdsica.
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@auﬁao ala redaccién

Estimada Esperanza Pulido:

Refiriéndome a su carta de abril 8, en la que me pregunta si hay
alguna misica impresa en la Psalmodia Cristiana de Sahagin perteneciente
a esta Biblioteca, siento comunicarle que no, existe misica alguna im-
presa en dicha obra.

Si en el futuro puedo serle de alguna utilidad, estoy a sus é6rdenes.

Sinceramente,
Dra. NeTTIE LE BENSoON

Bibliotecaria. Coleccién Latino Americana
Biblioteca de la Universidad de
Texas Austin, Texas 78712

Estimada Directora:

Acabo de recibir el N° 6 de su magnifica revista HETEROFONIA, la
que estoy devorando con el entusiasmo e interés que desde un principio
me despert6. Atn no ha llegado a mi poder el N* 5 que tengo curiosidad
de leer y no quiero me quede incompleta la coleccion. Definitivamente
su hermano Alberto es un consumado esteta y en general casi todos los
articulos son intresantes. También recibi nota del giro que mandé a uste-
des para el pago de la revista.

Ahora quiero hacerle una invitacién formal para el homenaje que
rendird la Universidad Michoacana a mi querido y viejo amigo y disci-
pulo, el distinguido cardiélogo Ignacio Chéavez. El Rector fij6 la fecha
para el 14 de junio préximo y Nacho ya me contesté de acuerdo. Para
el concierto que dedicaré al General Cardenas él determinard la fecha.
En esta ocasién la misica serd mexicana.

Esperando acepte usted nuestra invitacién, la saluda efusivamente
su amigo.

Ienacio MIER ARRIAGA
Francisco Marquez 221
Vinedos, Morelia, Mich.



Redaccion de “Heterofonia’

;No tienen ustedes un buen corrector de pruebas? Se les ha colado
algunas erratas de imprenta y es una lastima. Comprendo que una vez
corregidos algunos errores tipograficos, los linotipistas se las ingenian
para incurrir en otros més adelante. Seria cuestion de no retirarse de la
imprenta hasta dejar las galeras finales limpias de faltas. Yo leo su re-
vista con mucho interés y me parece que ha ido mejorando de edicién en
edicion. Que tenga muchos afos de vida.

Atentamente
Maria PEDpRrozA
Cerrada del Elefante 12
México 12, D. F.
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ALBERTO PULIDO SILVA

Gramdtica Superior Espafiola (20 Edicién, 1967 Editorial Diona)

g OBRAS DE
)

Etimologia Greco-Latina de Espaiol (Editorial M. Porria. 2a.
Edicién 1967).

Gramatica Comparada Greco-Latina (Editorial Trillas, 1967).
Estética (Editorial Porrda Hnos. 1966).
Cuarenta Poesias (agotada) (Editorial Cultura, 1966).

—_—

Distribuidores: Porrda Hnos. y Libreria “‘Patria’.

En prensa ILIADA de Homero. Traduccién directa del griego
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La Opera vy ros OperisTicos — Una distinguida sefiora —por muchos
conceptos— de la que me consta asiste a cuantos conciertos se ofrecen en
Bellas Artes, y muy aficionada, ademas, a coleccionar discos de las me-
jores orquestas y artistas intérpretes, aseguraba a su vendedor que no
queria de ninguna manera discos operisticos, para no caer en la cursileria
de volverse aficionada a la Opera. A la dama en cuestion no le falta
talento ni sensibilidad artistica, pero le sobra lo que a un buen nimero
de dilettanti: snobismo. Es cierto que la Opera ha llegado a ser, ademas
de espectaculo y audiciéon musical, un evento social, aprovechado para el
lucimiento de muchas prendas nada artisticas, sobre todo si se las observa
desde el punto de vista de la apreciacién musical. Pero recordemos que
la Opera ha sido siempre motivo para agrupar a personas elegantes que
siguien creyendo, y con razén, que la voz humana es ain el instrumento
més fino de la creacién y que el momento mas emocionante del desarrollo
operistico resulta aquel en el que la diva se trepa en el trapecio de sus
cuerdas vocales y desde alli ofrece al arrobado auditorio una demostra-
cién circense de sus habilidades fisico-anatémicas, a tal grado, que difi-
cilmente es audible la parte final de sus arias, porque antes de su tér-
mino el publico arrebatado ya estd en pie, gritando bravos y des-
pedazédndose las manos a fuerza de aplausos. Es cierto que los autores
de este género de obras musicales, muy especialmente los del siglo décimo
nono, cargaron la mano de su composicién en aquellas partes donde de-
bian intervenir los cantantes principales, pero de ninguna manera descui-
daron las intervenciones orquestales muy revelantes en otras partes donde
solo intervenian musica instrumental o coros. En suma: el siglo pasado,
lapso del divetismo, cre6 una serie de monstruos cantantes, llevados de
la Ceca a la Meca para hacerlos brillar en las obras queé se prestaban a
su lucimiento; y los empresarios, para equilibrar sus gastos, armaban
companias, generalmente a base de una sola figura principal, rodeada de
muy distinguidas medianias que de ninguna manera la opacaban; aun no
se presentaba la difusién por los medios que ahora conocemos; el despla-
zamiento de conjuntos sinfénicos era nulo y la aparicién de solistas en
medios musicalmente culturizados muy escasa, porque ademés, las vias
de comunicacién, muy lentas, no lo permitian. Y me da la razén el hecho
de que los primeros discos audibles que se esparcieron por el mundo fue-
ron grabados a base de cantantes de 6pera y hasta mucho tiempo después
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comenzamos a disfrutar trozos musicales de obras que no se ofrecian
completas, interpretados sélamente por una media docena de orquestas,
generalmente norteamericanas.

Sin embargo, nada puede desplazar a la 6pera en ninguna parte del
mundo, porque ella ofrece en si la suma de varios elementos artisticos
que bien desarrollados hacen vibrar en una emocién sincera a los oyentes.
Y estamos seguros de que aun los snobs —que son tantos— cerraran las
puertas de su saléon de musica grabada, para oir las buenas interpreta-
ciones vocales e instrumentales que actualmente se ofrecen del repertorio
italiano, aleman y francés, aunque se priven de gozar aquello que es real-
mente espectaculo.

Y tan resulta “inmortal” el género operistico, que aun se presenta
en nuestros dias en forma paupérrima de elementos vocales e intrumen-
tales que ofrecen funciones indignas de exdmenes de cualquier conser-
vaotrio de misica. Y es éste, si, el mayor peligro para alejar al piblico
de una oportunidad, puesto que para los principiantes en la aficién mu-
sical nada puede ser mas didactico que irse por el camino de la Opera
al deleite de lo que sera el segundo paso: la Sinfonia, hasta llegar a la
quinta esencia que es la misica de camara.

Pero para que sea verdaderamente eficaz la leccion operistica, sera
necesario suprimir las primeras figuras y ofrecer actuaciones a base de
segundas, pero muy buenas; y recalcar la excelencia musical, reduciendo
el bel canto en forma magnifica, como lo realiz6 la Opera de Berlin
hace pocos meses, con la audicion de dos magnificas obras de Mozart.
S6lo asi: cuidando meticulosamente todos los elementos que la constitu-
yen, podra sobrevivir la Opera como una auténtica obra de arte: esta
forma musical en la que la voz humana es parte integrante y en la que
su equilibrio con la orquesta serd motivo para eternizar lo que ni aun los
mas excelsos compositores han desdefiado utilizar.



Estética Musical

Por ALBERTO PuLIDO SILVA

Para I.AURA MARTINEZ NEGRETE

LA Catarsis — El término catarsis viene del verbo griego kathairoo, que
significa “lavar, limpiar PURIFICA R, purgar’. En “Las Cuatro Poéticas”
(Paris 1771) Batteux dice que “Pitagoras es el primero que le ha conferido ana-
logia a esta palabra de la medicina, porque asi como la medicina purga los cuerpos.
corrigiendo el exceso o el vicio de los humores. la miusica, como catarsis, purga el
alma corrigiéndola, quitando el exceso o el vicio de los efectos.” Este pasaje es
una traduccion y hermenéutica del libro VIII de la politica de Aristételes. Dice
el Estagirita: “De nuestra parte afirmamos que la musica no debe practicarse para
un provecho fnico, sino para muchos; por ahora nos servimos simplemente de
este término de purificacion (katharsis), a reserva de explicarlo mas claramente
en la Poética”. Anade Batteux que “La tragedia nos proporciona el terror y la
piedad gratos a nosotros y nos libra de un grado excesivo, o de una mezcla de
horror que detestamos... porque, pese a la ilusién del teatro, en el grado que
se le suponga. el artista penetra la idea y nos consuela cuando la imagen nos
afiige y nos alienta cuando ésta nos hororiza.”

En la Poética del Filosofo por antonomasia, la catarsis, o purificacion de los
efectos, consiste en crear una serie de vivencias artificiales para las acciones, sepa-
randolas de los sujetos en que se produjeron, con sus circunstancias personales
espacio-temporales, Lo mejor sera que “la realizacion no la ejecute quien llevé
a cabo la accién, sino otro sujeto: el artista despojado de su individualidad y oculto
bajo una mascara ¥ (PERSONA). La reproduccién imitativa se hace por tanto
en un ambiente artificial, ficticio, en lo que se refiere a lugar y personajes. Las
reacciones de los espectadores se elevaran a dichas vivencias, o mundo artificial,
en forma semejante.

En Problemas habla Aristoteles de “aligerar las pasiones” y esto quitando el
peso de lo real. En su Poética define el maestro la catarsis al hablar de la tragedia,
como “una imitacion que determine entre conmiseracion y terror el término medio
en que los efectos adquieren estado de PUREZA.” Platon habia hablado de
catarsis en el sentido de purificacién ascética, moral; porque solo asi el alma,
encerrada en la carcel del cuerpo, se abstiene en lo posible, de los placeres, de los
deseos y de las fatigas, mediante la templanza, para poder elevarse a contemplar
la idea suprema, la idea del Bien. En el Fedén la biisqueda de la verdad se acom-
pana de la abstinencia de placeres. El alma esta unida al cuerpo por el deseo y
se ve forzada a mirar a través de éste que la apresa: la Filosofia le ensena que
las sensaciones estan llenas de errores y asi aprende a no creer sino en si misma
y en sus pensamientos. En esta forma el alma se descarga del cuerpo y se abstiene
en lo posible de los placeres, deseos y fatigas. Tal es la verdadera virtud y asi
la templanza, la justicia, el valor y la prudencia son PURIFICACIONES.
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Escuetamente nos hemos podido formar una idea de las diferencias que existen
del concepto de catarsis entre el maestro Platon y su discipulo, el Estagirita, Para
que el placer esté en plan diverso del natural y no se detenga en el artificial sino
que llegue al sabor artistico es necesario, dice Aristoteles, usar dos medios es-
pecificos: la mimests, o reproduccion imitativa y el temor y la compasion, haciendo
que el placer natural, siempre bruto, se purifique y aligere (catarsis). Es decir,
liheracion del peso de una realidad que se nos esta volviendo pesada.

Los eriticos italianos de la Poética, como Robortello, Vettori, Castelvetro, sélo
aplicaban la purificacion al terror y a la compasion, pero pensaban que familiari-
zandose con los espectaculos que en el espectador despierten terror y comiseracion,
se alcanza la inmunizacion contra tales debilidades en la vida real. En cambio. los
franceses del siglo xvit —Scudéry, Godeau y Chapelain— siguieron al italiano
Maggi en la tesis de que la catarsis consiste en librarse, mediante el adiestramiento
de estas dos pasiones, de conmiseracion y de terror y de todas las demaés: lujuria,
colera, ete.

Racine, que sabia griego y tradujo varios pasajes de la Poética, escribié en
¢l margen de su ejemplar: “la tragedia, excitando el terror y la piedad, purga y
tiempla este tipo de pasiones. Es decir, que emocionindose, se les quita a ellas
mismas lo que tienen de excesivo y de vicioso y los lleva a un estado de modera-
cion conforme a la razon.” Corneille decia que el espectaculo de la tragedia nos
obliga a volver sobre nosotros mismos y nos incita a “purgar, moderar, rectificar
y aun a desarraigar en nosotros la pasion que sumerge nuestros ojos en la desgra-
cia de las personas que nosotros censuramos.”

Otro tema relacionado con la catarsis en cuanto a su comunicacion es la
empatia o Einfiillung, En otras palabras, la proyeccion sentimental. Dice Aristoteles:
“Por la naturaleza misma de las cosas persuaden mejor quienes estan apasionados,
y asi mas verdaderamente conmueve el conmovido y enfurece el airado...” Horacio
repetira esto,

Todo lo referente a la creacién artistica lo hallamos en este texto del Esta-
girita: Y por este motivo el arte de la poesia es propio, o de naturalezas bien na-
cidas, o de locos; de aquéllos, por su multiforme y bella plasticidad: de éstos por
su potencia de éxtasie. En otras palabras, éxtasis es la cualidad de salirse de si
mismo, de su especie y de su tiempo, de su personalidad completa.”

En mi Estética (Ed. Porria, 1966) defino la catarsis (soy aristotélico critico)
como el momento sublime en que el creador, el recreador y el espectador prescinden
del “yo, del aqui y del ahora”, para elevarse a ese mundo ficticio, pero trascen-
(lenlai’ en el que crean, recrean o espectan. Por lo tanto tres tipos de catarsis. Estu-
diemos cada una brevemente.



Hay artistas —hablo especialmente de musicos— que bosquejan la obra y
luego la realizan en la catarsis. Su produccion puede ser la mas perfecta formal-
mente. pero no la mas espontanea. En mi fuero personal prefiero al que crea sin
el frio bosquejo, pero si con su natural artistico (ya sabemos que “el artista nace,
no se hace”) y con la técnica innata y estudiada se sublima. Nadie es, en sentido
estricto, original, porque nadie crea de la nada. La originalidad consiste en matizar
bajo la propia personalidad. bajo las propias vivencias, algo nuevo, la obra de arte.

En ese momento maravilloso de la creacion y de la inspiracién el musico prescinde

de las peculiaridades espacio-temporales y se eleva al mundo humano y por tanto

eterno de la gran obra que sobrepasa todas las épocas y se perpetia. En ese mo-

mento se olvida quiza de sus enfermedades, de lo incémodo del lugar en el que

escribe (prescinde del yo). Se olvida también de lo que describimos aqui relati-
s P » T ;

vamente al “aqui” y al “tiempo”. Lo individual casi desaparece.

La catarsis del recreador es en ocasiones mas importante que la del creador,
porque puede ser que con su interpretacién mejore la obra original. En lo general
el intérprete también prescinde del “yo”: por ejemplo, de algiin dolor personal o
familiar. Del “aqui”: se desentiende del piblico. Del “ahora™: parece que no siente
el tiempo cronolégico en el que interpreta, digamos, la opus 109 de Beethoven.

El espectador sufre la tercera catarsis. Si entiede y sabe gustar no recuerda
otras cosas espacio-temporales: por ejemplo, al cansancio de escuchar de pie. Con-
vive con el creador y con el intérprete y resulta el mas importante, porque la mayor

parte de las obras estan dedicadas al publico.

Por iltimo trataremos de las catarsis no naturales, provocadas por el alcohol
o las drogas. Una vez més viene en nuestro auxilio Aristoteles: “Bajo la influencia
de la congestion —diced hay personas que se vuelven poetas, profetas y sibilas. . .

Los hombres ilustres en la poesia y en las artes han sido con frecuencia locos,
melancélicos o misantropos...” (Problemas XXX). La idea de asociar al genio
con la locura es muy antigua. Los psiquiatras modernos se inspiran en aquellas
viejas concepciones. En realidad se requiere en el artista una intuicion y un
grado de sensibilidad emotiva mucho mas profundas que la del comin de los seres
humanos.

Este apasionante tema, seria cuestién de otro ensayo. Hablamos sélo de la
catarsis provocada por el alcchol y los téxicos. Esta clase de inspiracion demuestra
inferioridad, carencia o complejo, que sélo asi cree el artista poder llenar, Es obvio
que de no existir en este tipo de hombres un verdadero artista, no podrian crear
una obra de arte. Entre nuestros grandes musicos, Revueltas era alcohélico. Igual
se dice de Mussorgski, de Domenico Scarlatti, del hijo primogénito del prolifico
gran sefior de la musica, Juan Sebastian Bach. Friedmann se llamaba y era un
genio malogrado,



Recordemos ahora las seudoestesias, modalidades personales y arbitrarias de
transposicion personal muy frecuente en los simbolistas. Vigié-Lecocq nos cita el
siguiente soneto del aventurero Rimbaud: Para nuestros sentidos, enfermizos volup-
tuosamente — los sonidos y los color esse cambian. Las vocales — en sus divinos
acordes de misticas pupilas — dan la vision que acaricia y que miente—A, cla-
rinea vencedor en rojo llameante; E, suspiro de la lira, tiene la blancura de las
alas — seraficas. Y la Lpifano ligero. encajes, — encajes de sonidos claros, en azul

celeste.—Pero el arco llora en O su amarilla melodia, — los sollozos sofocados del
ctonio desvalido, — viuda del bello estio en tanto que el sol — con sus besos
sangrientos enrojece atn las hojas.—U, viola de amor, a abril es semejante: — verde
como el ramo de mirto que tu cortas.

René Ghil. en su Tratado del verbo, dice: .. .las arpas son blancas; y azules
son los violines mullidos a menudo de una fosforescencia para mitigar los paro-
xismos.” En la plenitud de las ovaciones los cobres son rojos: las flautas amarillas
que modulan lo ingenuo., se asombran de la luz de sus labios; y sordera de la
tierra y de las carnes, sintesis simplemente de los tnicos instrumentos simples, los
organos negros plangoran...” Asi se formé en literatura la escuela “instrumentista”,
para llegar a la dizque prosodia orquestada, como en 1786, cuando Leonardo
Hoffman da colores a los instrumentos “El sonido del violoncello es azul indigo; el
del violin azul ultramar; el del clarinete amarillo; el de la trompeta rojo vivo;
el de la flauta rojo carmesi, etc...”

Terminemos con otras definiciones de la catarsis. De Hovard C. Warren: “El
alivio de las emociones desagradables, presentando su representacion en una pro-
duccién artistica, como el drama.” En sentido patolégico: ““Alivio de una excitacion
anormal, restableciendo la relacion entre la emocion y el objeto que le excité origi-
nalmente.” En psicoanalisis: “Proceso de descargar o suprimir una emocién repri-
mida o una experiencia desagradable, viviéndola de nuevo en palabras, actos o sen-
timientos, generalmente (aunque no siempre) en presencia del psicoanalista. Es
el método catartico y el proceso se le llama abreaccion.”

Lombroso decia que “la epilepsia se traduciria con frecuencia con equivalen-
tes psiquicos, tales como la creacion genial (L’Homme de Génie...). La naturaleza
mérbida del principio genial fue admitida en Alemania por Schelling, Hagen,
Jurgen Meyer, Radestock. En Italia por Tebaldi. Pisano Dosi, Del Greco. En Ingla-
terra por Nisbert y Havelock Ellis. Tuvo esta tesis numerosos opositores en Francia.
Joly dice: “ni aun es necesario refutar la hipofisis de la locura en el genio...”
“la fuerza no es debilidad; la salud no es enfermedad”.

Por desgracia entre la juventud, a quien se empefia quién sabe qué fuerzas
tenebrosas en degenerarla, el ejemplo de los Beattles, drogadictos, aunque geniales,
ha hecho que la mayoria de los conjuntos populares de musica “a gogé™ hayan
seguido el camino de las drogas para inspirarse y por otros motivos mas, La ins-
piracion mas bella es la natural.



por PaBLo C. pE GANTE

AL abordar el tema del poema sinfénico, se tropieza desde el primer momento con
el importantisimo problema del objeto de la misica. ;Para qué sirve el lenguaje
musical? es la pregunta, cargada de inmenso significado, que nunca ha podido
contestarse satisfactoriamente. Si es un lenguaje, lleva un mensaje, tiene una mi-
sion en la sociedad, pero ;cual?

Nosotros creemos que este lenguaje no es ni podria ser nunca un lenguaje
Dt =)
que evoque imdgenes concretas, como el lenguaje articulado, sino un lenguaje emo-
tivo, que despierta reacciones psiquicas y produce euforia auditiva,

De paso sera qatil determinar primero un punto capital, con relacién al poema
sinfénico:

¢De qué clase de musica hablamos aqui? No. por cierto. de la misica ritmica
para danza. desde el tam-tam tribal hasta el ballet moderno. Tampoco de la musica
folklérica. la popular. ni la de moda y de cabaret. Meno satn, de los ensayos ex-
perimentales sobre timbres, ruidos y ritmos que deberian quedar en el laboratorio
musical y nunca entrar en la sala de conciertos. El objeto de estas clases de musica
esta muy claro y, entre epiclirea y sensualista, no pretende a ninguna elevacion
espiritual y desde luego no tiene nada que ver con el poema sinfénico, que es una
como excrecencia de la misica pura, la romantica y la post-romantica, sobre todo.

La palabra “poema sinfénico™ aparecié por primera vez en el vocabulario de
la musica desde que Liszt escribi. alrededor de 1850, en Weimar, sus “Doce
Poemas Sinfénicos™. Pero Liszt no pensaba en el poema sinfénico como lo hizo
después un Ricardo Strauss y otros. Sus poemas eran mas bien lo que él llamaba
“musica de programa”, la que propiciaba para muchas de sus propias composiciones.

Esta “miusica de programa™, como Liszt la concibié, de hecho habia existido
mucho antes, Como Liszt la presentaba, segtn nos dice George Sand en sus “Paginas
Romanticas™ (IV-50) : “el programa no tiene otra finalidad que la de hacer una
alusion previa a los méviles psicologicos que impulsaron al compositor a crear su
obra y que trata de encerrar en ella. Puede haberla creado bajo la influencia de
impresiones determinadas, que luego desearia llevar a la plena y total conciencia del
oyente™.

No insiste pues en que la obra misma traiga en si los elementos descriptivos
y aun narrativos de las representaciones mentales que tuvo el compositor. con el
fin de despertarlas en forma concreta en la imaginacion del auditor. Es nada mas
una indicacion, una exposicion previa de su estado de animo al componer su obra.
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Aqui Liszt no propone ninguna novedad, puesto que muchos maestros antes
que ¢l habian ya hecho esta referencia previa al poner un titulo a sus obras, desde
Haydn con su Sinfonia Militar y sus “Estaciones”, Mendelsschn con su Suefio de
una Noche de Verano. con su Sinfonia Escosesa, su Cancién de Primavera y su
Gruta de Fingall, y muchos ctros compositores. entre los que destaca Schumann,
con sus pequenos cuadros pianisticos, cuyos titulos él mismo puso “a posteriori” y
que no son otra cosa, en el mejor de los casos, que puras etiquetas para distin-
guirlos, pues Schumann era completamente hosiil a toda idea de programa que re-
velara su estado de animo.

Bach y Mozart. genios de la muasica pura, ciertamente nunca hicieron esta
ailusion previa a sus sentimientos intimos a la hora de crear sus composiciones. En
cuanto a Beethoven, el titulo de sus obras —alguno que otro puesto por él misimo,
pero la mayoria inventada después por sus intérpretes— no tenia ninguna propen-
sion a revelar sus estados psicolégicos y confiaba en llevar directamente a la com-
prension e interpretacion de los oyentes el lirismo expresado en tus cbras. De este
mutismo se queja el propio Liszt cuando escribe: *;No es de lamentar, por ejem-
plo. que Beethoven, de una comprensién tan dificil y sobre cuyas intenciones cuesta
lanto trabajo ponerse de acuerdo. no haya indicado sumariamente el pensamiento
intimo de varias de sus grandes obras y las principales modificaciones de ese
pensamiento?”

Nosotros, francamente, no lo lamentamos, porque creemos que esta interfe-
rencia con intenciones concretas en la secuencia musical, en lugar de aumentar
la plenitud emocional producida por la sutil poesia de la eufonia, disgrega con
desviaciones de orden imaginativo la espontanea fluidez de la soberana inspiracion
musical.

Lszt. con la exposicién previa de un programa, no pretendia solamente revelar
el sentimiento que impulsaba su inspiracion. Hizo también en sus “Poemas Sinf6-
nicos” un vago intento para dar un caracter descriptivo a su composicién, como
lo hizo en su “Batalla de los Hunos”, o esbozar en musica una especie de imagen
del héroe, que sirviera de motivo a su “poema”, como por ejemplo en El Tasso,
en Mazeppa y en Prometeo. Era ya un paso adelante hacia el verdadero poema
sinfénico, pero sin tratar de poner de relieve ninguna escena particular del cuadro
descriptivo o narrativo.

Antes que Liszt, Berlioz ya habia hecho dos intentos de musica ilustrativa con
su Harold en Italia (1840) y su Sinfonia Fantastica (1832). Pero él no llamaba
esto “musica de programa” sino musica con una “idea fija”. Con todo, no logrd
hacer patente esta idea fija en estas dos obras, ni siquiera en la Sinfonia Fantastica,
en que todo se reduce a la exposicion de un motivo (un leitmotiv) de la bienamada.
[istas dos obras no llegan a evocar ninguna imagen concreta y si valen no es
por su supuesto caracter narrativo. sino por su bella fraseologia musical pura
y simple.

Pero el programa de Liszt tuvo la suerte de seducir a otros compositores des-
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pués de Liszt. Es curioso que el propio Saint-Saens, de temperamento tan cerebral
y poco romantico, haya cedido a la tentacién de la musica supuestamente descrip-
tiva, Su “Rueca de Omfalo”, su “Danza Macabra™ y su “Juventud de Hércules”
son muestras de esta preocupaciéon que podriamos llamar extra-musical.

El “Moldava” de Smetana puede hasta cierto punto también llamarse descrip-
tivo, lo mismo que el “Aprendiz de Brujo” de Paul Dukas, asi como las obras de
tantos y tantos otros compositores de la época mederna, que todos han creido ser
imperativo el sugerir imdgenes concretas en sus partituras, Pero ;para qué hablar
atn mas de la masica de programa como la entendia Liszt? Tchaikovsky lo decia
muy bien en una carta de la Sra. von Meck: “Todo clase de misica es en el fondo
“de programa”. La inspiracién de un sinfonista puede ser subjetiva u objetiva. En
el primer caso los sentimientos de alegria o de tristeza que siente estan expresados
en su chra. Aqui el programa resulta inatil. Pero cuande el musico, impresionado
por una obra poética o un bello paisaje, se siente embargado por el entusiasmo
y quiere comunicar sus impresiones por medio de la musica, entonces esto puede
llamarse un programa, que intenta transmitir por medio de recursos musicales™

(Continuara)

Zcs dos autores del %(:mna Nacional

Por SALVADOR MORENO

PArA rendir homenaje a los autores del Himno Nacional Mexicano, cual-
quier fecha es oportuna.

Rendimos homenaje al agua cada vez que al beberla nos damos cuenta
del Don que ella representa en la naturaleza. Rendimos homenaje al sol
cuando pensamos que sale cada dia por igual para todos. Rendimos home-
naje a nuestros padres, en cualquier fecha, cuando sentimos alentar en
nosotros mismos el poder de la creacién. Rendimos homenaje a la amistad
cuando en los momentos de la alegria y la tristeza sabemos que no esta-
mos solos. Y, en fin, rendimos homenaje a todo cuanto nos rodea, cuando
somos conscientes de su valor y de su belleza.

Rendir homenaje a nuestro Himno es recordar, con profunda alegria,
que hay algo que, a pesar de los posibles pesares, nos une. Y podemos
nosotros, los mexicanos, rendirle homenaje a nuestro Himno con mayor
razén quiza que otras naciones al suyo, porque para nosotros es algo mas
que un sello oficial que legaliza un acto. Es sin duda mucho mas, porque
nos hace evocar un pasado heroico y triste, del cual hemos surgido espe-

ranzados hacia una luz que nos es propia y parecia habérsenos negado.
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Y lo digo yo, criollo auténtico, que debo reafirmar mi patria cada
dia, porque a los criollos se nos dio la dificil opcién de una patria o la
otra. Doble duda y doble seguridad a la vez. ya que se nos dio también
la posibilidad de saber escoger cuanto hay de bueno en ambas.

Ser criollo es ser equidistante por naturaleza, es ser auténticamente
neutral, es decir, equilibrado. Y lo digo con énfasis para que no haya
confusién, con la equidistancia voluntaria, que es una neutralidad cémoda
y egoista.

Resulta significativo que el autor de las hermesas estrofas de nuestro
Himno, Francisco Gonzalez Bocanegra, haya sido un casi criollo, hijo,
como yo, de padre gaditano, educado incluso en el puerto de Cadiz, que
fue siempre, de Espana, la ciudad avanzada de América. Y el autor de
la misica, Jaime Nuné Roca, espaiiol cataldn, esto es, espanol no caste-
llano, y por lo tanto equidistante auténtico también; a la misma distancia,
como los criollos, de dos conceptos de la nacionalidad, la espanola pro-
piamente dicha y la mexicana. Porque a los catalanes, por razones poli-
ticas y econémicas, no les fue permitido disfrutar de la América hispana,
ni intervinieron ellos en el descubrimiento y la conquista.

No conozco de ninglin otro himno, ni ain de la Marsellesa, mayor
bibliografia, ni méas apasionada que del nuestro. Es una tema que todavia
nos inquieta. Los mexicanistas, que no saben que es mas generoso y pa-
lri6tico ser mexicanizante, no se resignan a admitir el origen criollo,
(equidistante) de nuestro canto maximo. No quieren comprender que sélo
desde cierta distancia podia darse a un pueblo oprimido una misica y
unas palabras que lo reanimaran. Aunque eso si, nuestro Himno, des-
prendido de su autores, sea para todos igualmente entranable.

Fue conmovedor para mi escuchar en la propia villa natal de Nund,
en San Juan de las Abadesas de la provincia de Gerona, la interpretacién
de nuestro Canto Patrio, trasmitido por la televisién con motivo de la
XIX Olimpiada, al ver el asombro de los sanjuanenses, como lo seria sin
duda de los espafioles todos, cuando el Presidente de la Repiblica entond,
como todo mexicano, la parte del Coro, cosa que, segin me dijeron, no
habian visto hacer jaméas a ningiin otro jefe de Estado.
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El modesto homenaje de la Asociacién Musical Manuel M. Ponce,
fue en realidad un anticipo de otro homenaje mas ambicioso y durade-
ro. Un homenaje del que muchas personas estaran enteradas, por haberlo
leido en los periédicos o por habérmelo escuchado decir, pues dede hace
algunos meses no dejo de repetirlo. Se trata de una fuente que en honor
del Himno y sus autores, sera erigida en San Juan de las Abadesas.

La fuente se encuentra ya en construccién, de acuerdo con los pro-
yectos del arquitecto mexicano José Blas Ocejo, los cuales fueron expues-
tos en el Palacio de la Virreina de Barcelona, en diciembre del afio pré-
ximo pasado y aprobados por las autoridades espafiolas. Los gastos para
su realizacién material estin en manos del Comité Bilateral de hombres
de negocios de México y Espaiia.

Pero no serd s6lo un monumento que adornard una plaza, y del que
veremos fotografias y postales. Sera, sobre todo, una invitacién a la cor-
dialidad, una invitacién a la fraternidad, un ejemplo de buena voluntad
y de gratitud y, para decirlo con las propias palabras del alcalde de
San Juan, el sefior Bosch, que me escribe emocionado: “acercard a unos
hombres que en el mejor de los casos hubieran permanecido indiferentes,
y ello es una verdadera victoria en este mundo tan inconstante y ajetreado”.

En septiembre de este mismo ano la fuente serd inaugurada, y los
mexicanos que algin dia pasen por este maravilloso pueblo pirenaico,
reconoceran en el murmullo de sus aguas la musica fluida y las palabras
claras de nuestro Himno, y recordarén con ellas —misica y poesia— la
patria siempre préxima y lejana.
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Un Juguetico de Fuego

Por Samuer CrLAro

Ex ¢l archivo de manuscritos de musica de la época virreinal que se conserva en
el Semmario de San Antonio Abad, en el Cuzco. Pera ' existe un juguete * anénimo
de extraordinario interés y calidad musical, titulado Un juguetico de fuego. El ma-
nuscrito no ofrece informacién alguna sobre su autor ni fecha de composicion, pero
por la notacion y caracteristicas de su estilo creemos que data de comienzos del
siglo xvinr y que se debe a la inspiracion de un dotado compositor local. La obra,
que damos a luz en esta oportunidad, fue compuesta para celebrar la magnificencia
de los fuegos artificiales que ornamentaban toda festividad de importancia en los
dias de la colonia,

Estas fiestas fueron famosas en la ciudad del Cuzco, donde se celebraron no
menos de ocho durante el siglo xviin® con motivo de onomasticos, fallecimiento
y advenimiento al trono de monarcas, o nombramientos episcopales de preclaros
cuzZquenos,

Del ano 1748 data una crénica anénima que describe las festividades cele-
bradas en el Cuzco. el afo anterior, con motivo del natalicio del Rey Fernando VI:

FESTIVA / ALEGRE DEMOSTRACION, / PLAUSIBLES, / Y EROYCOS
JUBILOS, / QUE SE HAN LOGRADO EN / la M. N. y gran Ciudad del
Cuzco, / Cabeza de estos Reynos del Pert, / en la gloriosa aclamacion
del / excelso Nombre / DE LA S. A, y R. MAG. DEL / Catholico Monarcha
REY de Espa- / na, y Emperador de las Indias, / DON FERNANDO VI / que
Dics guarde.

En general Don Juan Josep Molleda, Corregidor del Cuzco y el coronel Don
Miguel Torrejon, contador de las “Reales Caxas”, fueron designados para organizar
las fiestas “deseosos de que sobre ser el mas celebre, que se pudiesse descurrir,
de tal suerte dexasse olvidadas las anteriores demcstraciones, que tanta embidia
havian dado a los otros Reynos”* Se decretaron 14 dias destinados a festejar el
natalicio de Su Majestad, donde alternaron desfiles, festines, bailes, musica, carros
alegaricos, cinco tardes de toros, fuegos de artificios y presentacion de comedias,
entre las que estaban programadas Euridice y Orphéo de Antonio Solis (1610-1686)
y Rendirse a la obligacion de los hermanos Diego y José Figueroa y Cérdoba, obra
esta ultima que no alcanzé a representarse “por el tiempo atropello tan ligero” .

La primera noche de fuegos, al parecer, tuvo gran acogida entre los asistentes,
pues “no halld la admiracion elogios bastantes a la expression de los artificiosos
lucimientos de los fuegos™ “" en cambio, la segunda noche, que estuvo a cargo
de “Chorrilleros y Tucuyeros [Tocuyeros|”. desilusioné al cronista debido, al pa-
recer, par un percance que produjo “delectable confusién, de estrepitosos truenos, y
saltantes ruedas™ ™ al desviarse un volador de luces e incendiar, de improviso y
fuera de pregrama. toda la instalacién. Mayor regocijo se obtuvo, en esa oportu-
nidad. de un desfile de “indigenas disfrazados” que fueron precedidos por caxas
v clarines, y seguidos por “infinitos Pututos, formados instrumentcs de Caracoles
marinos. en cuyo melancolico acento se remeda el de los Naturales™?. La tercera
y 0'tima noche de fuegos, de la que el cronista no prodiga informacién musical,
estuvo a cargo de “Plateros, Tiradores, y Ccheteros™.
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Un juguetico de fuego, escrito para Tiple solo y continuo de “Harpa del solo”,
es una hermosa composicién que debe haber sido interpretada en una ocasién como
la descrita mas arriba, probablemente el 8 de enero de 1702, cuando la “Muy Noble,
y Leal Ciudad del Cuzco” celebré el juramento del Rey Felipe V *.

La obra se conserva en buen estado, con dos copias de la parte de Tiple escritas
con la misma caligrafia y una de la parte de Harpa. La notacion corresponde a lo
que se ha denominado “notacién blanca™ ' sin barra de compas, con las cabezas
de las notas vacias y de forma triangular; cada cierto espacio, notas de cabeza
rellena con tinta negra indican el empleo del color, con lo cual adquieren valor
binario dentro del contexto ternario que domina en toda la composicion **. Siguien-
do una costumbre arraigada en la época, el juguete que comentamos esta escrito
una quinta superior a la transcripciéon que ofrecemos en este trabajo.

Escrito en Fa mayor (Do mayor en el original), Un juguetico de fuego ofrece
una estructura arménica muy atrayente por su ritmo arménico rapido y modula-
ciones repetinas que se alejan de la ténica en climax que alcanzan las regiones ex-
tremas de La y Mi bemol mayor. La obra, respondiendo el género de juguete, ofrece
la caracteristica de un pequefio drama realizado por la voz solista, que se divide
en un estribillo y seis coplas que se cantan sobre la misma melodia y alternan, al
estilo de un villancico, con el estribillo. Este altimo esta dividido en tres secciones
internas que corresponden al contenido del texto y que armoénicamente ofrecen
perfecto equilibrio. La primera de ellas (comps. 1-26) sirve para describir la si-
tuacién y su armonia es de gran riqueza, Las frases del Tiple suelen quedar sin
resolucion excepto en la cadencia final (comp. 26), y en una oportunidad la me-
lodia describe, vocalizando, palabras del texto comps. 5-6). En el comienzo del
trozo, continuo y voz marcaban en quintas paralelas, intervalos que creemos
wtencionales,

La segunda seccién del estribillo (comps. 27-50) lleva la accién del trozo por
medio de silabas que imitan, onomatopéyicamente, los ruidos y estampidos de fue-
gos artificiales, y de giros melédicos de caracter descriptivo (comp. 40). Asdi como
en la seccion anterior, la primera frase finaliza con octavas paralelas entre las
voces extremas (comps. 28-29). La cadencia final (comps. 48-50) representa el
punto culminante de la obra.

La tercera seccién (comps. 51-59), mas breve que las anteriores, consiste en
un jubiloso comentario final donde se aprueba la demostracién pirotécnica. Las
tres secciones del estribillo se inician y terminan en la ténica de Fa mayor.

Las coplas, de gran hermosura melédica, constituyen verdaderas acotaciones
de picante ingenio y de mucho sabor local, con criticas costumbristas y sociales,
que rematan, en la dltima de ellas, en la dedicatoria de la obra a la Virgen Maria.

El texto, que proviene de la pluma de algin autor local —si no muy letrado,
al menos ingenioso—, lo presentamos a continuacién, conservando la ortografia ori-
ginal y agrupando las frases de acuerdo a su contenido textual y tratamiento mu-
sical, ya que no es posible concebirlo como estrofas compuestas de versos con un
numero determinado de silabas. Dice asi:
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ESTRIBILLO

Un juguetico de fuego quiero cantar:
y gorgear en la fiesta

porque a todas luses

e

miren q ylustran de la grasia puresa

pues en su obsequio festibos se muestran:
Volcanes y luses

ynsendios y sentellas

ardores y raios

con llamas y reflejos asquas y etnas
y en brillantes estruendos de cuetes,
senisas se abreuian

en una piesa de fuegos que ya se quema

A Cuetero dele fuego
pega dispara

miren como arden, las guias y candelas,
oygan los trasquidos

miren como suenen

dan dan

lis tas tis tas

atiendan a las ruedas

sio sio sio

y el Volcan revienta

miren como suenan

afuera fuera

dran dran dran bun

Vitor vitor cosa buena
y repican y tafien las campanillejas

117

COPLAS—1*

Mui lusidos an estado los fuegos
y es cosa cierta

que an dejado sus tronidos
A algunos muchas troneras
no ay que dudarlo

n
pues ai q tenga,
mas tronidos que fuegos

en la cavesa

2%

Los penachos fueron listos
buscando hevillas

e

q ensenan todo el resto

en un sapato

con mucho diamantes y perlas
y destos muchos ay

e

q no rentan en un pie

ni un callo para una sena

B33

Los montantes an andado
desmontando la brauesa,
de los crudos jacaristas

con sus caladas viseras
todo capotes franja i montera

i ni un tanto an montado
e
de lo q muestran



4p que debajo a la sierpe

El Cuete de soga estubo. los mas enquentran,

con sus bueltas y rebueltas 6"

en su cordel ahorcando Solo los coetes de luzes

aun mucha mas de sus ruedas son luminarias febeas
e

pues q se ahorcan por ver sus tretas que a Maria soberana

muchos juicios en Lima

le rinde i reverencian

por las calesas

5

sirviendo de antorchas

Pues los coetes voladores,

destos de inbencion q queman

e

£ q el aire pueblan

sirban de exemplar a quantos en su grasia divina de pregoneras

solo la imbencion los llena

de una mantilla de raso o tela Santiago de Chile, mayo de 1969
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NOTAS

Ver nuestro articulo “Musica Dramatica en el Cuzco durante el Siglo Xvi", que
aparecera en Anuario (1969) del Instituto Interamericano de Investigacion Musical
(New Orleans: Tulane University), que incluye el catdlogo completo de dichos
manuscritos, La obra que estudiamos lleva el N¢ 180.

Sobre la forma y caracteristicas de otro juguete contemporaneo a éste, proveniente
del Archivo Capitular de la Catedral de Sucre, Bolivia, ver nuestro trabajo
“La Virgen Peregrina”, Heterofonia, 1/4 (México, enero 1969), pp. 29-35.

1702, 1743, 1747, 1748, 1749, 1750, 1760, 1788,
Festiva, Alegre Demostracion, fol. Aa.
Ibid., fol. A3.

Ibid., fol. Rrv.

Ibid.

Ibid., fols. .Ss y Tt.

Relacion de la Cavalgata Real y Solemne Aclamacion (Lima, 1702 publicada en
Cuzco Histérico, Organo de la Comisién Histérico Eclesiastica, % (Cuzco, diciem-
bre, 1920), pp. 72-103.

Lauro Ayestaran, “El Barroco Musical Hispanoamericano: Los Manuscritos de
la Iglesia de San Felipe Neri (Sucre, Bolivia) existentes en el Museo Histérico
Nacional de Uruguay"”, Anuario, Vol. I (1965), Instituto Interamericano de Inves-
tigacion Musical (New Orleans: Tulane University, 1965), pp. 66-73.

Mayores detalles sobre la notacion musical de esta época se ofrecen en nuestro
articulo “La Musica Secular de Tomés de Torrején y Velasco (1644-1728), Carac-
teristicas de su Estilo y Notacion Musical”, que aparecerd en Pardmetros, N* 2
(Caracas, 1969).



Método obijetivo de lectura musical

(Continta)
Por Maria OTALORA DE LOPEZ MATEOS

Para darnos cuenta exacta de las caracteristicas de cada tonalidad y la forma
como van apareciendo dichas caracteristicas, seguimos realizando las diferentes es-
calas, tomando como base siempre el segundo tetracorde de la anterior.

Recordaran ustedes que la dltima escala que vimos fue la de SOL MAYOR,
cuyo segundo tetracorde es Re, Mi, Fa Sostenido y Sol. el cual tomamos como prin-
cipio de la nueva escala que queda asi:

Re.~TONICA.—Da el nombre de la tonalidad.

Mi.—SUPERTONICA.

Fa Sostenido—MEDIANTE o MODAL.—Da el modo de la nueva escala o
sea Mayor, ya que la tercera formada por Re-FA Sostenido es mayor,

Sol.—SUBDOMINANTE o Cuarto Grado.

La.—DOMINANTE.—Principia otro tetracorde.

Si—SUPERDOMINANTE.

Do Sostenido.—SENSIBLE.—Es precisamente en este 7¢ grado donde aparece
el segundo sostenido, o sea sobre la sensible que, como en el caso ante-
rior y en los siguientes, no tiene las caracteristicas indispensables, hacién-
dose necesario el sostenido,

Asi, la Armadura o Cabecera de este tono de RE MAYOR tiene siempre FA

y DO sostenidos. (Ver en cada tonalidad la escala respectiva en la hoja ilustrativa).
Para la siguiente escala que es de LA MAYOR empezamos por:

La—TONICA.—ler. grado.
Si—SUPERTONICA.—2° grado.

Do Sostenido—MEDIANTE o MODAL.—3er. grado.
Re—~SUBDOMINANTE.—4° grade.
Mi.—DOMINANTE.—5? grado.

Fa. Sostenido.—SUPERDOMINANTE.—6? grado.

Sol Sestenido—SENSIBLE.—7° grado con alteracion.
La Cabecera cs para LA MAYOR con FA, DO y SOL sostenidos.

Nuevamente tomamos el segundo tetracorde, obteniendo la escala de MI MAYOR
como sigue:

Mi.—TONICA.

Fa Sostenide.—SUPERTONICA.

So! Sostenido.—MEDIANTE o MODAL.
l.a—SUBDOMINANTE.
Si—DOMINANTE.

Do Sostenido.—SUPERDOMINANTE.
Re Sostenido.—SENSIBLE.
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TONALIDADES
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Tono de MI MAYOR con Cabecera de cuatro sostenidos: Fa, Do, Sol y Re.
Para la siguiente escala comenzamos con:

Si.—TONICA.

Do Sostenido—SUPERTONICA.

Re So:tenido.—MEDIANTE o MODAL.
Mi.—SUBDOMINANTE.

Fa Sostenido—DOMINANTE.

Sal Sostenide.—SUPERDOMINANTE.
La Sostenido.—SENSIBLE,

Tono de SI MAYOR con Cabecera de cinco sostenidos: Fa, Do, Sol, Re y La.
La escala siguiente, FA SOSTENIDO MAYOR, se compone como sigue:

Fa sostenido.—TONICA.

Sol Sostenido.—SUPERTONICA.

La Sostenido—MEDIANTE o MODAL.
Si.—SUBDOMINANTE.

Do Sostenido—DOMINANTE.

Re Sosienido—SUPERDOMINANTE.
Mi Sostenido.—SENSIBLE.

Tono de FA SOSTENIDO MAYOR con seis sostenidos: Fa, Do, Sol, Re, La y Mi.
Por Gltimo tenemos DO SOSTENIDO MAYOR asi:

Do Sostenido.—TONICA.

Re Sostenido—SUPERTONICA.

MI Sostenido—MEDIANTE o MODAL,
Fa Sostenido—SUBDOMINANTE.

Sol Sostenido.—DOMINANTE.

La Sostenido—SUPERDOMINANTE.

Si Sostenide.—SENSIBLE.

Tono de DO SOSTENIDO MAYOR con todos sus grados sostenidos, segin
hemos visto, en el siguiente orden de aparicion: Fa, Do, Sol, Re, La. Mi y Si.

Observamoes que el sestenido (alteracién) siempre se presenta en el 7° grado
o SENSIBLE y deducimos que la nota siguiente es la TONICA de la escala. Asi,
al observar una cabecera con un solo sostenido (FA), aue es el primero que apa-
rece, sabremos que se trata de la tonalidad de SOL MAYOR, ya que es Sol la
nota s‘guiente o TONICA. Del mismo modo, si los sostenidos de la cabecera son
FA y DO sabremos que se trata de RE MAYOR; si son FA. DO y SOL sera LA
MAYOR; si son FA, DO, SOL y RE la tonalidad es MI MAYOR; si son FA,
DO. SOL. RE y LA la tonalidad es SI MAYOR; si son Fa, DO, SOL. RE. LA vy
MI la t-ntalidad es FA SOSTENIDO MAYOR: para terminar, si son FA, DO, SOL,
RE, LA, MI y SI la tonalidad sera DO SOSTENIDO MAYOR.

(Continuarda)
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Folklore musical de América Latina

Por Jas REUTER

EntENDIDO el folklore musical como el acervo de melodias, ritmos, poesia e
instrumentos surgidos en los ambientes rurales y cultivado en ellos como parte
vital de la comunidad, nos necontramos con un hecho muy curioso que pre-
senta lados tanto positivos como negativos: el interés que ha surgido en los
centros urbanos por esas manifestaciones estéticas de los grupos rurales. No
nos referimos al interés del erudito, del etnomusicélogo, que al principio con
complicados sistemas de notacién, y ahora con ayuda de grabadoras, visita
las comunidades para recoger cantos y danzas y hacer un estudio analitico
de ellas para publicar los resultados en alguna revista especializada que sélo
llega a manos de otros eruditos y etnomusicélogos. Hablamos mas bien del
creciente entusiasmo que amplias capas urbanas, particularmente estudianti-
les sienten por esas expresiones populares trasmitidas por miusicos que lle-
garon a la gran ciudad desde algin rincén de la provincia para dar a conocer
la masica de su terrufio.

En América Latina destacan Argentina y Chile como paises que han
pasado de la recopilacién académica a la conservacién y trasmision viva de
su respectivo folklore. Quiza la composicién étnica, en alto desarrollo cul-
tural y la consiguiente conciencia de los valores nacionales auténticos han
encontrado terreno fértil para el cultivo urbano de formas artisticas rurales.
“Los Chalchaleros”, “Los Cantores de Quilla Huasi”, Leda y Maria, Eduardo
Fala —para sélo citar a algunos argentinos—, y Violeta Parra, Margo Loyola
o Rolando Alarcén con su “Conjunto Cuncumén”, para mencionar a los chi-
lenos mas sobresalientes, han recogido y llevado a Buenos Aires y Santiago,
respectivamente, los cantos de las provincias: y de esas urbes pasaron a todo
el mundo mediante la maquinaria de los medios de comunicacién modernos.
Aunque muchos de los mencionados y de los no mencionados proceden de
la provincia, ninguno era musico profesional, sino que llegaron a serlo gra-
cias a sus numerosas presentaciones en publico. Conservan el sabor local en
sus interpretaciones, se acompanan con los instrumentos tipicos de la regién

de la que proceden, y su actitud es digna de encomio y apoyo en todos
sentidos.

Una vez despertado ese interés por el folklore musical, se inicié6 una nueva
corriente entre los compositores mas o menos populares de los diferentes paises;
nos topamos aqui con dos grandes grupos: 1) musicos que, arraigados desde
su infancia en el folklore, crean nuevas canciones de acuerdo con los mode-
los tradicionales, alcanzando a veces una calidad extraordinaria tanto poética
como musical (seria el caso de Atahualpa Yupanqui), o versiones pulidas y
enriquecidas del folklore, junto con composiciones nuevas de valor (los mis-
mos “Chalchaleros”, “Los Incas”, el grupo “Achalay”, “Los Corazas”, “Los
Jairas”, “Los Torrealberos” —grupos que van desde Argentina a Ecuador,
desde Peru y Bolivia a Venezuela—): 2) y en segundo término nos encon-
tramos con individuos y grupos que toman como punto de partida el fol-
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Klore para hacer arreglos que en nada corresponden a las tradiciones musi-
ales locales, y que a su vez pueden lograr verdaderas cumbres musicales,
como el “Quinteto Contrapunto” de Venezuela, o versiones atractivas, como
las de “Los Fronterizos” de Argentina, o de plano caen en clichés comer-
ciales al mezclar un folklorismo superficial con interpretaciones e instrumen-
tos de tipo popular urbano. Citar nombres que ejemplifiquen este altimo
caso seria cosa de nunca acabar, pues son la mayoria de los presentados como
“folklore™ por las companias disqueras y por la publicidad radiofénica, tele-
visada y periodistica.

En muchas ocasiones se mezclan los los diferentes rasgos mencionados, es
decir, lo folklérico con lo refinado, el mal arreglo con una buena melodia,
una melodia de poca calidad con una instrumentacion folklérica, etc. Se en-
cuentra uno con “fox incaicos”, cuecas tocadas con piano y percusiones, san-
juanitos acompanados de saxofén, y a menudo resulta dificil discernir lo ver-
daderamente folklérico en toda esa marana, y los malentendidos son muchos.
Y el mismo movimiento renacentista que ha dado nueva vida a la musica
popular tradicional puede serle perjudicial a esta musica, especialmente por-
que la aculturacién entre lo rural y lo urbano, con predominio de este altimo,
es cada vez mayor.

(Continuara)

23



== |

Bl 6

3

Nahima
AW
\ % "'

1

vA

A

]yn’ﬁﬂs oedores -Jve'ws tah%u‘.\k

LI 4

2%

(=]

(TTAI\.SL':P:.;A'»- : S, Clave)

i

§ IR 1 A et G O

ar.sani

=

h_|

™

7y

{iesta p‘qugfa&o&!«-&s meng* ‘3‘“ an

o

P
A U0y
PR
WA

I W A

U S = Gy W Y

1

ygege aren b2
7
b
en una pie-Q de Wa)g 35 % U~
(AW

1Y

3 U €
~=%
P o W
L.
RS

As e

{E“‘A‘- v se wossten \LQ-.’,&\ 2 Y Rases

1
Tl

15
=

P L (O 1
I

l'_)_l

.

{ == I EA |
vt
=

N JUBLETIED DE FUERD

£

1|
FERE
7

77
=1
7

pa
s
d/AE/

an _p?eﬁ -co de *v&- ¥ Tzief- anfar

L g 2

1

7

= e — o

S
=h
L ESD1E £
1 9

rl

1 =
71

ol

Al

335 Zgnes :9\.&'“5&\ :ﬂram[as de ook - sezbfeuian

)

\'l?l,‘ﬁ &

Yiie:

1
43 S5

!

11

[ S

| W T
I

I HYE.0
] 4

Il

N

CONTINUQ

ke

1
a4
o

Unfswjiu de *uz- o
S g e )
TR P2

T

TIPLE S0LO
LA ¢ A

A
Zpl T

& ¢ 7,
Al
e &

f)

X

1o chfle {«r pe- qa 4:.,?“‘ rega wren ccgf&n%&j&»'} wdgb;, o’?.hf@‘;ua wnomeedn  dan  daw  fsfs A

2

L

2

77

y 2D O

(i

Y1

= i |

1B a0 &y 2=,

il

1

N ot
g

AN ]




fos soverio  fytx .FQ Vofan Reen- fa

tis

sioness

4

atiendon 3 lxwe fue Tve -

e s fas s s

i s

tuls

EEnER -
A N =
.\“_N -
lliw
HRE any
TP 1
T LN
He e
= ==
N
nees MlLl
L
L
et ||
N
ot
4 L .8
Am” S
Y.H JJ[
<= M
LCUNE Hl
N TUCH
R (NE S
& s
AT
Sna el BT
SN (NS
4+
» L4 |
H 7 CH
e
SEN
Hhuh) L
BESR
(b HEY
+ SER
IT17
P BEN
pet
p S 1\
T.i .Aﬂiv
ICin ~
= S
- W

cciabvamy § - pi-on 1 taien D emru.'-

vifor

di%v

Wt et @S*“J*'“’Jr"i*" din don dondadendoadondan bon

=
7

—1
2Lt
P BN

L
I
y U

A

13 ) (S R O

) B R4

A
¥
by

L R G

=t
=14

1
1

|72 A1

{
2 N
S A A 6

1

{2

3

K] 3 m = BZN
-1
A M\. NIt L
Il < <
lxr 3 falt= -
MA D Nl
Lad ST T NESS
N ahd
H T
N4 2 SN E my
;
OSE S T I
G S | S|
N m —+N| N
._.xw 2 ] r\W
M = [ h— A
- 3o ~ ol|jul
paay = m.. - 3 a1
Diud]
H3 | <
LN 3
™ ..... Hs BER
- dIt— lujﬁ
FHY - N~ B=24
o m B=Iny l\lu
i E Jize
AIA. N S k< 3
P i s Wl P> (¢
ol UN| = s Nanrj
S kg lllen Heenld— (A
5 < |Heed ¢ L
S b e Ak
14 - ]|
~ z = ﬂi
nlv M 33— lL
T 2 - =
N § T
P 14
P NENER
il 2 L]
nias RIS VS S ]
N 3 = Sy
3
T 4
N1 He
- %] 1 T
I | [
= ~
H | [+
und
} s
2 : =
=
—-
™ —
% —EpLl L
= S
<
————

;/v'

r“'-‘ & ﬂ\" fug’a, was tenidos g iuaca

N e

N —HN
o
M s r 1
2 = rI.'
- o ix
£ Mﬂl AAll
Pt gabb N
2
$ 1
'
M -+t
§=3 3 BEN
R Al I8~ N
= N
|% ﬂ\l — 4
Fi 3
£ HAL S ©
1
- EE
m mluv ~— TTP
- HN (4> [P
Ly
= N
kS ™
3 SEL Y 8
: iy
~+ PR RN e
A B TN
=Bt €38




«Fiesta de San Dionisio del Mar»

Itsmo de Tehuantepec, Oax.
Por Napor HURTADO

Livita el horizonte la soberbia montania que se levanta al fondo coronada por
hirsuta melena de palmeras de coco.

Sobre el pequeiio valle cayé del cielo el caserio del pueblo que se esconde
entre dorados nanches y verdes platanares, y timido se asoma a contemplar su
belleza sencilla en el azul espejo de las aguas tranquilas de la Laguna Superior.

Una raza tnica en el mundo forma sn poblacion: los Huaves, antigua tribun
autéctona, sabia en las nobles artes de la danza y el mar, cuyos hombres, forjados
en el duro bregar de la pesca, son corpulentos como los arrecifes que sortean,
dominando el empuje de las olas con el golpe vigoroso y certero de su remo. Su
piel bronceada por el sol tropical cubre sus facciones enérgicas que amabilizan
los ojos muchas veces verdes y siempre de vago mirar, acostumbrados a escudri-
nar la lejania sin fin...

No hablan espaiiol, pero sus tratos mercantiles con las gentes de Unién Hidalgo
o “Shavizende” (Juchitan), los han obligado a hablar el zapoteco y también a
introducir en su civilizacién primitiva algunas de las bellas costumbres de los hijos
de los “binigulaza™ (antepasados zapotecas).

Hemos llegado la vispera del dia en que celebran su fiesta tutelar. Las casitas
humildes de los pescadores “marefios” luces adornos policromos y vistosos, en bello
entretejido de papel de china, hojas de palma y flores naturales. Las muchachas
y los mozos del pueblo visten su estreno. Ellas, el florido huipil y la falda de olan
de la tehuana; cintas chillantes de liston trenzadas con el pelo enmarcan su rostro
en el que se refleja un espiritu ingenuo al par que desconfiado. Algo de amena-
zante hay en su mirada profunda y en rictus severo de boca que poco sonrie y se
nos antoja capaz de besar con desdenosa pero insinuante dignidad. Ellos, de or-
dinario semivestidos, pues que generalmente traen el torso desnudo, usan en estos
dias pantalén de dril y camisa de colores tan vivos como el verde nilo, solferino
y amarillo, confeccionadas con telas brillantes,

Hace ya dias que ilegaron de distintas partes los “chirimiteros” que tafien
sus agudos instrumentos, hilvanando una con otra maravillosas melodias que las
mas de las veces improvisan sujetandolas al ritmo de un tamboril. Las bandas tocan,
con ruda técnica y burdos instrumentos, los sones regionales en la casa del
“‘mayordomo”, en la que se encuentra depositado el Santa Patrono: San Dionisio,
pequeiia escultura tallada en madera. En su altar hay ofrendas, ramilletes de flo-
res y “jicalpextles” con frutas adornadas con banderitas de papel de china. estafio
y oro volador.

La mayor parte de la gente del pueblo permanece en esta casa, sentados en
el suelo en torno del altar o bajo la “enramada”, tomando mezcal y algunos re-
frescos tipicos y comiendo camarones.
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Al entrar nosotros en el recinto consagrado por una fe tradicional, curiosos
pero contagiados del profundo respelo que estos rituales imponen, el “mayordomo’”
se epresuro a obsequiarnos sendas jicaras con una bebida espumosa parecida al
“pozol” o “chorote” que se toma en Tabasco y que se hace con agua y masa de
maiz, unicamente que ésta la baten con un bejuco perfumado y de sabor agrada-
ble que llaman “jexuma™; nos brindé también un cigarrillo de hoja de maiz, y
después mezcal con camarones frescos diciendo: “Ucua nicedasanagabe” (acepta
el carifio que te ofrezco).

El calor tropical aumentado por el producido por cientos de velas escendidas
en el altar, los bracerillos en que se quemaba copal y la aglomeracion de gente,
nos obligé a salir y permanecer bajo la enramada en la que una banda de musica
estuvo tocando “sones”™ itsmefios de cardcter mestiso-zapoteco. Algunos cantadores
entonaron los “zapateados™ de “Petrona”, “La Llorona”. “La Sandunga” y otros mas.

Poco a poco las sombras de la noche fueron llegando y envolviéndolo todo
con acariciador silencio. Las palmeras se tornaron negras como inméviles fantas-
mas, A lo lejos, el zig-zag de la luz azul de los cocuyos. Las chirimias taladraron
el 6nix de la noche con sus agudas brocas y quedamos perdidos en la penumbra
perfumada y tibia.

El sol salté sobre el mar como enorme pelota de fuego. Las guacamayas lo
saludaron con gritos jubilosos. Nubes de pajaros cruzaron el espacio en todas
direcciones. Las campanas lanzaron al viento su sonido de plata, anunciando la
fiesta, y las gentes venidas de todos los pueblos del Itsmo. engalanadas y optimistas,
inundaron la pequena plazoleta.

Mientras desayunabamos pescado en barbacoa. camarones y chocolate, con-
templabamos a las bellas mujeres itsmenas, tan elegantes, ataviadas con sus trajes
de singular riqueza, algunas listas ya para hacer la “tirada de la fruta” llevando
en la cabeza. sobre el “huipil grande” el jicalpextle colmado de frutas o golosi-
nas adornadas con las clasicas banderitas multicolores,
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Las bandas de musica, situadas en distintos lugares, tocaban al mismo tiempo
. L) 2 - ” , = . . -
diferentes ““sones” formando una sinfonia barbara, pujante y bella que ningun
misico ha escrito jamas,

Una comitiva enviada por el cura llega a la casa del “mayordomo” y le dice:
“Maca beesa vido vini guyaha” (el santo esta esperando). Formése entonces la
procesién para acompafiar a la venerada imagen hasta la iglesia pequena y humil-
de; procesién fantastica de abigarrado encanto, encabezada por los danzantes que
rompen la marcha con el ritmo infinito de su danza y el chasquear de sus sonajas
hechas de morro y penachos de liston, luciendo sus tocados de pluma de ave negra
en los que brilla el argento de monedas que originalmente fueron de la época
de Carlos III-—dato que da fe de la antigiiedad de la danza y su vestuario. Después
se colocan el “mayordomo” y los notables del pueblo, quienes cargan las andas con
el santo; en scguida las chirimias, por Gltimo la gente toda que ostenta sus galas
de fiesta de retablo. Al llegar al templo, en el amplio atrio es colocado con gran
devocién el “Santo Patrono” cuyos ojos esmaltados parecen extasiarse frente a la
inmensidad del mar, de la montana, de la belleza, y de la fe y la ingenuidad.

Se inicia la ceremonia. Desde medio kilometro de distancia, una pareja de
jinetes, montando en pelo sus relucientes corceles adornados, ha arrancado en ver-
tiginosa carrera, rayando sus pencos precisamente frente al Santo, y tan cerca que,
al desplegar sus mantas cae sobre la pequefia imagen de madera una lluvia de
jazmines blancos y florecillas azules de la montafia. Varias parejas realizan esta
suerte de ofrenda, terminada la cual, la danza empieza,

La vieja campana enmudece, las chirimias y las flautas de carrizo ya no ate-
morizan a las doradas calandrias con sus agudas melodias. Ahora preludia el violin
el primero de los doce sones que forman la danza de “Malinches” de los indios
Huaves; lo toca un indigena de facciones severas, de ojos brillantes, humildes y
altaneros; sus dedos atormentan el mastil del instrumento y reclina en €l su cabeza
encrespada, con la gravedad del que sabe sentir hondamente toda la estética de
la evocacion que se realiza.

El grupo de danzantes deshoja el ritmo de sus movimientos y, serenos, reve-
rentes, parecen esculpir con sus agiles pies sobre la tierra la coreografia prodigiosa
de su ballet de encantamiento. ;Cémo saber lo que estos indios Huaves sienten
cuando danzan? Su gesto es altivo y a la vez humilde, revelador de quien se resigna
por la fuerza como la fiera mansa. Agitan con precisién sus sonajas con la mano
derecha, y con la izquierda marcan un ritmo suave con un penacho de plumas
de guacamaya. En su movimiento hay la dulzura de la cadencia y la energia de
las cosas barbaras.

Color, ritmo, armonia, plasticidad de cobre cincelado, evocacién de un pasado
viril y esplendoroso, sortilegio de magica anoranza.
Las mujeres espléndidas y garbosas hacen la “tirada de la fruta” que con-

siste en dar a todos los asistentes parte de las frutas y golosinas que llevan en
sefial de ofrenda.

El sol tin de un color inverosimil el mar y los confines, La montana parece
de acero pavonado; después la luna iluminé todo el paisaje y quedamos saturados
de ensonaciones prodigiosas, encantados por la varita de virtud del cuento vivido.
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Adolfo Salazar

(in memorian)

Por Esperanza Pulido

SALvADOR MoreNo habia pensado que al través de alguna narraciéon del Licenciado Don
Carlos Prieto —el mejor amigo que Adolfo Salazar tuvo en México, y su protector—
podriamos haber conocido detalles de la vida y obra del notable musicélogo espanol
que quiza sélo él sabia; pero la premura de tiempo y la falta que de éste sufre cotidia-
namente Don Carlos, en razén de su activisima vida, nulificaron el proyecto. Afortu-
nadamente, lo que podemos narrar se refiere a los fructuosos trabajos de una vida
dedicada al estudio cientifico de la musica,

Adolfo Salazar nacié en Madrid, el 6 de marzo de 1890 y murié en México el
ano de 1959, Después de obtener el titulo de Bachiller en el Instituto de San Isidro
de su ciudad natal, realiz6 estudios de musica con Manuel de Falla y Bartolomé Pérez
Casas y mas adelante con Maurice Ravel en Paris. De 1918 a 1936 ejerci6 la critica
musical en el diario madrileio “El Sol” y comenzé a escribir articulos de critica y mu-
sicografia a granel,

Después de ocupar durante dos anos el cargo de Agregado Cultural de la Embajada
de Espafia en Washington, se trasladé a México en 1839 para establecer aqui ya
definitivamente su residencia. A su llegada se le nombré de inmediato miembro del
Colegio de México y Profesor de Historia de la Musica en el Conservatorio. Al mismo
tiempo comenz6 a ejercer la critica musical en varios diarios de esta ciudad, hasta
entrar a “Novedades” como critico titular. Cuando en 1944 recibi6 una beca
Guggenheim, la autora de estas notas le debi6 el privilegio especial de que le pidiera
el maestro sustituirlo en el mencionado diario capitalino, Al regresar a México, al
término de su gestion, se negé a reanudar su actividades en “Novedades” y sélo con-
tinué escribiendo articulos para “México en la Cultura” que dirigia entonces Fernando
Benitez, Valga este detalle como uno de mis motivos de gratitud hacia el ilustre amigo.

Carlos Chavez cree que “Andréomeda” (Editorial "“Cultura” de México) fue el
primer libro publicado por Adolfo Salazar, a la edad de 31 anos. “El libro —escribio
Chéavez— iba mucho mas alla de la posibilidad de una comprensién general de nuestro
publico (entre otras razones porque en aquellos dias sin orquestas, sin conciertos, sin
discos gramofdénicos, apenas se conocia la nueva musica), pero algunos —yo, por lo
menos— encontramos en Andromeda un aliento y una confimacion.”

En efecto: el librito habia sido escrito con el pensamiento puesto en lo que sélo
muy dilectos espiritus sospecharian por aquel entoces, respecto a la musica del futuro.

Al establecerse en Meéxico, Salazar habia escrito ya varios libros importantes, asi
como una cantidad inconmesurable de bocetos, articulos para revistas y periodicos,
y enciclopedias, traducciones de obras importantes, programas de conciertos, ete. En 1940
ya establecido aqui Salazar — “La Casa de Espana en México” reedité “La Musica
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en el siglo xx". Siguié entonces la época de sus grandes producciones, porque, como
expres6 Bal y Gay, “Para Adolfo Salazar su venida a México significé una nueva etapa
en su vida de escritor. Aunque desde su llegada dedicé parte de su actividad al perio-
dismo, la verdad es que dejo de ser el que hasta entonces habia sido en Espana:
el critico que lo daba todo a las paginas de un diario. Y se convirtié en el musicélogo
de vasto publico y producciéon asombrosa que todos conocemos.” Bal y Gay dejo tes-
timonio en un articulo para “México en la Cultura” (8 de julio de 1958) de la labor
que Salazar realiz6 en Espana antes de abandonar su patria. Bal, y sus amigos
v colegas estudiantes, consideraban entonces a Salazar como guia de sus inquietudes
por todo lo nuevo. Porque las criticas que escribia con absoluta libertad en “El Sol”
eran ‘'vivaces, estimulantes, a veces violentas, siempre operantes.” Siempre sus aque-
llos jovenes organizaban ‘contra protestas” en los sitios donde se abucheaban obras
de Stravinsky y Ravel, sabian que Adolfo Salazar los apoyaria, ejerciendo asi una
gran influencia sobre su cultura y gustos. Agrega Bal y Gay que una importante
parte de lo hecho musicalmente en Espana, de Manuel de Falla en adelante, fue
debido a la labor de Salazar. Asi como el hecho de que el publico “reconociera rela-
tivamente pronto la valia excepcional de Manuel de Falla y el que Ernesto Halffter
se viera aureolado de una fama precoz."

“Lastima que Salazar no hubiera creido oportuno hacer aqui la ecritica musical
en la misma forma sabiamente objetiva y saludable. Y es que debe de haber com-
prendido de inmediato la mediocridad de nuestro medio musical y el hecho de que
él, como extranjero, no podia herir la suceptibilidad tan enfermiza de los mexicanos.
Todos nosotros, los que nos presentdbamos en recitables publicos por aquel entonces,
le debimos opiniones sumamente benignas y de ninguna manera objetivas que, por
otra parte, nos llenaban de contento.

(En el proximo numero proporcionaremos una bibliografia completa de Adolfo
Salazar).

PUNTOS Y MUSICA

Por Ma. Luisa Delfin

HORTIZONTALES

1.—Linea veriical que separa los
;’ compasas en el pentagrama.
.—Flauta de los indios de Peru y
Bolivia, 5 .
[ ] @ [ 3 3.—Danza argentina semejanie a
o o e ® Vi ° la polka.
4

(&

.—Letras en desorden de un inter-

l'. valo que, invertido, da la mis-
ma cifra.

—Lugar deond> se impartieron ;us

primeros cursos de musica du-

o b S S & S J ranic la Colonia.

.—Entrada dc¢ toda la orquesta
después de un saslo.

.—Lo que produce un cuerpo no
sonorc (invertido).

.—Primer esposo de Cosima Liszt.

B .—Lo relativo al tono o a la
I? tonalidad.
b A V. E-R T "0 A LATEES
el elo|o ejoy|® ® 1.—Afio en que se impartieron los
primeros cursos de musica du-
rante la Colonia.
.—Cantante sobresaliente de é6pera
—ermo (invertido),
.—Compositor del Himno Nacio-
nal mexicano.
.—Famosa o6pera d» A'bnn Rero.
.—Seis anos después fund6 Carlcs
Chavez la Orquesta Sinfénica

de México.
.—Instrumento musical de vieato.

Solucién en la Pag. 40.
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TECNICA PIANISTA
de TOBIAS MATHAY

por Bsperanza Pulido

IR

Depos Hay dos maneras de usar los dedos: doblandolos hacia adentro, como
se hace en el acto de asir cualquier cosa (la mejor y mas usual) y extendiéndolos
hacia afuera,

Resulta extrafio que la primera posicién (dedos hacia adentros) sea conocida
como “dedos planos” y la segunda (dedos hacia afuera) como “dedos curvos™;
y es porque con aquella los dedos se aplanan bastante al caer sobre las teclas:
mientras que con ésta se curvan al terminar su accién,

Con ambos usos de los dedos nunca deben oprimirse las teclas desde lo alto,
sino de su superficie hacia su base, con tanto mayor impulso cuanto mayor sea
la potencia requerida.

Ambos movimientos exigen el uso de los musculos —ora los pequefios, ora
los grandes. Para (Ompl()lmrlo aconseja Matthay el siguiente experimento:

Coloquense los dedos muy suavemente sobre una mesa, con la mano en po-
sicion de reposo. Ejercitese repetidamente un solo dedo, muy suavemente, y podra
comprobarse que la accién de los musculos de este dedo no sobrepasa el area de
sus articulaciones,

Pero si el mismo dedo que se esti ejercitando aumenta la presion, se vera
entonces claramente una marcada reaccion de la articulacién del pufio, al mismo
tiempo que se produce una tension momentanea por debajo de éste.

Esta segunda forma de accion es la que debe ser usada al producir un sonido.
La primera solo sirve para mantener la tecla sumida, una vez que el sonido ha
sido obtenido.

Por tanto esta segunda forma de accion de los dedos (ora se trate de su po-
sicion hacia adentro o hacia afuera), o sea el uso de los musculos fuertes, requiere
un movimiento descendente de la mano para cada uno de los dedos. asi como un
ajuste apropiado de los movimientos rotatorios del antebrazo.

Matthay clasifica estas formas de ataque de los dedos de la siguiente manera:

PRIMERA ESPECIE—Accién de los dedos, con la mano baja y flexible, ayu-
dada por impulsos rotatorios individuales e invisibles del atebrazo.

SEGUNDA ESPECIE | dedo. ayudada visible e invisiblemente por
la accion de la mano y la rotativa del atebrazo. En esta especie pueden intervenir,
ora los movimientos de los dedos, los de las manos, o los rotatorios.
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TERCERA ESPECIE—Requiere la intervencién del brazo, en uno de sus cua-
tro movimientos opcionales explicados en el nimero anterior de esta revista, O
sea, el impulso vertical, aplicado individualmente, tendiente a ayudar al dedo y
a la mano en la produccién de cada sonido. Por tanto, la accion descendente del
brazo indica siempre una clase de TERCERA ESPECIE, mientras que la accion
del brazo y del dedo puede ser referida a cualquiera de las tres especies.

Para mayor abundamiento se explica que todas las formas de movimiento,

. - SE i
dedos, manos y brazos pueden intervenir en la “tercera especie”; mientras que en
la “segunda” desaparece el movimiento del brazo y en la “primera” el de la mano.

Por “accién de transferencia de peso” entiende Matthay la ausencia practica
de “accién individual del dedo, la mano y el brazo”, puesto que existe el punto
esencial de un continuo relajamiento del peso.

Pese a sus nomenclaturas, el autor las objeta cuando se trata de llegar al
terreno practico de la interpretacién. Es interesante conocer como ensefiaba él
a sus alumnos. Usaba expresiones como éstas:

“iBrazos hacia afuera, mas ligeros!” “;Codos libres!”” “;Peso. no empujones!”
“;Rotacién libre!” “;Rotacion continua, sin alternaciones!”, “;Mas firmeza de los
dedos!” ““jArticulaciones libres!” “;No sostengas las teclas rigidamente, sino sua-
vemente, por medio de los pequefios musculos!” “;La mano siempre en pos del
dedo!” “jAccion de la mano para cada dedo individualmente!” “Imaginate que
tienes diez manos en vez de dos. jSe necesitan diez brazos para el cantabile! “;Sélo
el peso del antebrazo para estos acordes suaves! “;Nunca empujes el brazo con el
antebrazo hacia abajo!” “;Nunca debe ser ‘demasiado lento’ el descenso de las te-
clas!” {No staccatissimo: siempre cierta duracién, aun para el ‘staccato’!” “jIndi-
vidualiza siempre cada nota!” “jIndividualiza también el sonido y la duracién!”
“iEscichate hacia el interior de ti mismo, pero también hacia afuera!”. Sus expre-
siones preferidas eran: “;Cuanto?” y “;No pienses en la técnica. Piensa en la
Musica!” (Asi como se le dice a los alumnos que presentamos en piblico: “No
pienses en el publico: piensa en la misica que vas a interpretar y a la que le debes
mas consideracion y respeto que a quienes te van a escuchar.”)

Ahora cabe preguntarse: ;Por qué escribi6 Matthay tantos tratados sobre la
técnica del piano? La respuesta es sumamente sencilla: porque sin la adquisicién
de una técnica completa ningiin “tccador” de piano puede con justicia llamarse
“pianista” en campos del concertismo. La prueba estdi que aqui en México, donde
no existia una verdadera y racional escuela de técnica pianistica antes de los curcos
de Flavingny, ni becarios de los gobiernos francés, austriaco, y soviético, a los
estudiantes de piano ya no es facil darles gato por liehre; y, por otra parte, los
verdaderos grandes talentos pianisticos han “agarrado”™ de aqui y de alla lo que
les faltaba para seguirse desarrollando por el buen sendero.
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LA MANO —

Dice Matthay que el estudiante de piano debe suprimir de su vocabulario los
términos “eje fijo”. porque esta nocién puede conducirles al endurecimientos de
sus musculos.

En efecto: recuerdo que para obligarme a comprender la nocién de soltura mus-
cular (relaxing) una muestra mia me indujo en Nueva York a rotar repetidamente
la mano y el antebrazo sobre cada uno de los dedos. Durante mis horas de estudio
dedicaba un buen nimero de minutos al procedimiento; pero una vez que trataba
de aplicarlo a las obras me resultaba incomprensible e inatil. Mis misculos conti-
nuaban en tension. Y era porque no se me explico lo que debia hacer y lo que no
debia al inmovilizar el “eje”.

Asi pues: es indispensable saber que una cierta porcién de nuestros miembros
actuantes debe ejercitarse, o permanecer inactiva (invisiblemente) para formar asi
una base solida a los movimientos de otras porciones,

La mano tiene por fuerza que auxiliar momentaneamente a cada dedo en lo
individual y por medio de un movimiento descendente y al instante mismo del des-
censo de la tecla, Sin esta colaboracion visible o invisible de la mano. el dedo queda
indefenso. Y lo mismo sucederia si la man oquisiera trabajar sola sin el auxilio
de los dedos. a menos que se tratara de un movimiento rotatorio,

Para esta combinacién muscular existen dos movimientos: invisible interven-
cion de la mano. con el $6lo movimiento de los dedos y movimiento de la mano,
mientras el de los dedos permanece invisible.

Aclara Matthay que la nocién de “puro trabajo de los dedos es un mito”. An-
tiguamente se le decia “accion de la muneca™ a lo que ahora se conoce como “accion
de la mano”, aunque ésta es una combinacién de dedos y mano (la primera invisi-
ble y la segunda visible). El hecho de que una de estas dos acciones predomine
(aunque sea ligeramente) hace que el “toque” resulte de “mano™ o de “dedos”.

Al tratar la cuestion del BRAZO ya dijimos que cuando la MANO tiene que
auxiliar vigorosamente a los dedos, necesita a su vez la colaboracion de la mufeca
y por ende la del brazo.



JORGE DEMUS

el pedagogo

por MARiA TEresA CASTRILLON

PRULUDIO, CORAL Y FUGA DE CEsAR FRANCK — Resulta més conveniente aprender
esta obra con concentracion que estudiarla de dos en dos compases — explicaba
Demus al ejecutante del Preludio, Coral y Fuga de César Franck en cl curso de
perieccionamiento pianistico que ofreci6 recientemente en la Sala Chopin.

Frank es un compositor ambivalente: su raza y su cultura eran francesas, pero
con influencias germanicas. Antes de Franck, remontandonos hasta Couperin, hay
poca miusica francesa instrumental importante: con €l comienza el renacimiento
de la musica clasica.

En su juventud. Franck estudié forzado, en gran parte, por su familia. Sus
primeras composiciones son superficiales; pero a los 22 afios rompié con su pasado
y cambié de rumbo, para convertirse en un compositor y un organista profundos.

En la obra que estudiamos los temas tienen un caracter de improvisacion (recor-
demos que Frank fue el mas grandes improvisador, después de Bach). pero deben
ser interpretados con profundidad. no conformandose unicamente con producir
bellas sonoridades. Todo es importante: los “ppp” no fueron puestos ahi al acaso.
Consérvase la tension, como si se tratara del arco de un violin. En una composicion
importante, los arpegios han de subrayarse siempre.

Es curioso observar —prosigui6 Demus— que Franck tenia predilecciéon por
las terminaciones femeninas (en sus “Variaciones Sinfénicas”™ el primer tema es
masculino y el segundo femenino). Los motives femeninos son casi siempre dolientes,
como sucede con los de Bach.
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La indicacion “a capriccio”, que aparece después de la Introduccion, no quiere
decir “alegre™. sino con fantasia (igual que en Brahms). En todo este pasaje
hay que concederles valor a las pausas: un valor psicolégico, como el que tiene
el resto de la obra.

Es necesario pensar que para la construccion de una obra de grandes propor-
ciones se deben uvsar piedras grandes y no pequefios mosaicos. Ademas, nunca es
suficiente una bella sonoridad: lo importante es hallar la sonoridad adecuada al ca-
racter de la obra. Hay que tocarla haciéndose uno la ilusion de que la ejecuta
en un organo, con todos sus registros. En la época de Frank, el 6rgano de la
iglesia de Santa Clotilde (donde era organista titular el compositor) recibié un
nuevo registro de “clarin™, para el cual compuso él una obra. No es, pues, dificil
que pensara en ese registro al escribir la que analizamos.

Los bajos de Franck se presentan siempre en progresion: son lineas coherentes.
El era un admirador de Berlioz, pero decia que lo Gnico que no le gustaba de
él eran sus bajos. Los de Frank forman un diblujo con la parte superior, como si
se tratase de las dos orillas de un rio. Asi como en la polifonia cada voz tiene
su vida propia, estas dos lineas de Frank poseen individualmente un matiz personal.

Hokusai, el gran grabador japonés del siglo xix decia a los 89 afos que
deseaba llegar a los 100 para aprender a darles vida a cada uno de los puntos
de sus grabados; todo ello, sin embargo. dentro de la unidad de la obra, en la que
nada debe ser indiferente.

Nunca debe permitirseles a los dedos que toquen mecanicamente, porque de
ser asi llegan a acostumbrarse a ello.

Como en la “Fanatasia Cromatica” de Bach, en el Coral de César Franck deben
enunciarse palabras, como si se tratase de una oracién. En una oracion Dios debe
entender lo que le pedimos. Bach y Franck son espiritualmente afines.

Muchos métodos se han escrito para aprender la igualdad de los dedos, pero
en realidad opina Demus y aunque parezca paraddjico, no hay dos notas iguales.
Es necesario aprender la desigualdad artistica y como excepcion la perfecta igual-
dad. Ives Natt (maestro de Demus) le decia: “Lo que pierdes en tiempo lo ganas
en autoridad”. Es terrible ser esclavo del metrénomo. Tratindose de Mozart, por
ejemplo, es debido tomar la desigualdad artistica como hase: cada nota debe
hablar.

La pedalizacion de esta pieza no admite reglas fijas: depende de las imagenes
que nos sugiera. En el Coral. por ejemplo. podemos imaginarnos una catedral gotica.

Al poner los pies en sus umbrales nos produce una cierta confusion: esto nos per-
mite, por tanto, usar el pedal mas profusamente. para producir la idea de una
catedral y no la de una sala Chopin. En una catedral suelen sobreponerse con fre-
cuencia las tonalidades luminosas.

35



Sigue el “poco Allegro” que es, practicamente, una inprovisacion antes de la
Fuga. Tras varios intentos de surgimiento, se presenta finalmente la meta del ine-
vitable tema, como esculpido en piedra, no pintado. Anteriormente el sentimiento
era mas confuso: aqui aparece por primera vez claramente definido. Deben evitarse
los “pp” indefinidos y los “ff”demasiado duros, para no perder la coherencia. No
es posible obtener un elemento grandioso, sin que haya continuidad. El matiz for-
tisimo produce un estado de animo exaltado, pero no duro. Las paginas que preceden
a la fuga deben ser como un rio cuya corriente nos conduzca irresistiblemente hasta
la iniciacién de ésta y a través de su elaboracién, en donde se afirma su caracter
polifénico,

En el dibujo de una negra seguida de otras dos negras ligadas, cada nota tiene
su personalidad propia. Al igual que Schubert, Frank requiere de contrastes que
precisa subrayar. Para producir grandiosidad no es indispensable mantenerse siem-
pre en fortisimo. Pensemos en esas grandes olas que después de retirarse requieren
de un poco de tiempo para regresar, a veces con mayor fuerza. Asi, pues, hagase
un pequeno acelerando para subir y deténgase en el climax para producir una
impresion de mayor grandiosidad.

El final es la destrucciéon del tema, como lo hace frecuentemente Beethoven.
Este final es un verdadero combate entre San Jorge y el dragén. Con la mayoria
de los estudiantes suele ganar el dragén (tema en la mano derecha), pero debe ser
todo lo contrario. La dltima pagina es una catedral llena da campanas. Obsérvese
que contiene el mismo motivo de la Pascua de Parsifal.

Conciertos

SEIS CONCIERTOS POPULARES — Atinada y exitosa promociéon del Dep. de Mus. del Inst. Nac. de
Bellas Artes, con directores y solistas nacionales y extranjeros, a precios al alcance de todos los
bolsillos.

ASOCIACION MUSICAL MANUEL M. PONCE — Del 30 de abril en adelante continué la Tem-
porada con EVA MARIA ZUK (pianista), CONFLICTO EN TAHITI, 6pera de Bernstein, ALIRIO
DIAZ (afamado guitarrista venezolano), RAUL COSIO (pianista), LOS CANTORES DE AMERICA,
(grupo dedicado al folklore latino americano), JAZZ N¢ 2, MUSICA NEUROTONAL, bajo la di-
reccién de Juan José Gurrola.

SOCIEDAD DE CONCIERTOS DE CONSERVATORIO — La Sociedad de Conciertos del Cons. se
super6 este afno (segundo de su fundaci6n). Continuaron sus programas de los miércoles con MARIA
TERESA CASTRILLON (pianista); CUARTETO DE CUERDAS DE BELLAS ARTES Y QUINTETO
DE ALIENTOS; LA BANDA ESTUDIANTIL DEL COLEGGIO DE TEPEYAC, fundada como expe-
rimento por Donald J. Spurrier, con estudiantes de bachillerato, El buen éxito inducird la organiza-
ci6n de grupos similares en todas las escuelas de ensefianza superior; GERHART MUENCH, compo-
sitor y pianista alemédn largamente residente en México y tan bueno como los mejores; estrené mun-
-dialmente una obra de Luciano Berio; ANTICONCIERTO organizado por Héctor Quintanar y Manuel
Enriquez. En la primera parte se escucharon obras de Lanza, Paul Arma y W. Kotonsky. La segunda
fue una ‘‘happening’’ en el que lo aleatorio tuvo parte prominente;: CORO DEL CONSERVATORIO,
bajo la direccion DE ALBERTO ALBA; TRIO VULMAN.

SOCIEDAD DE AUTORES Y COMPOSITORES — Como final del ciclo de conciertos semanales
organizados por la SACM Gerhart Muench ofrecié un interesante programa de misica contemporanea.
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ORQUESTA DE CAMARA DE ZURICH — Tres programas de sobrado interés por este fino con-
junto suizo de cadmara, en los que predominaron musica clasica y barroca,

LETANIA EROTICA PARA LA PAZ — Con lujo de detalles, el INBA present6 fuera de tem-
porada un concierto de la Orquesta Sinfonica Nacional, para estrenar esta cantata de Blas Galindo,
sobre un lexto de Griselda Alvarez. El compositor recurri6 aqui a ciertos procedimientos que antes
le eran ajenos, como un collage de musica electrénica en combinaciéon con el material de la orquesta,
pero slguié fiel a su inveterado uso de intervalos de cuartas y séptimas que le son caros. Las. ca-
racteristicas del compositor lucieron a través de toda su obra.

LOS HERMANOS SUAREZ — Jorge (pianista) y Manuel (violinista) unieron sus jovenes y valio-
sas fuerzas para una serie de ocho conciertos compuestos por sonatas para ambos instrumentos, desde
la época barroca hasta nuestros dias.

QUINTETO DE ALIENTOS DE NUEVA YORK — Este notable conjunto dedic6 su programa del
Conservatorio a la musica contemporanea (Ibert, Riegger, Varese, Hindemith y Reicha).

CONFERENCIA — CONCIERTO DE “LOS FOLKLORISTAS" — René Villanueva explic6 las ten-
denclas de la mauasica folklorica en los paises de la América Latina, antes de que el grupo de que
forma parte ejecutara con perfeccion una serie de canciones latinoamericanas, acompafadas de los
instrumentos originales.

MICRO-PAUTA — Para probar la bondad de su método de educacion musical infantil titulado
“‘Micro-Pauta’’, el maestro y compositor César Tort ofrecié una audicién en la Escuela de Musica
de la UNAM, que resulté verdaderamente alentadora.

NONETO DE MUNICH — EI total de los musicos trafdos a México por el Instituto Goethe ha
resultado hasta ahora de o6ptima calidad: el Noneto de Munich se demostré maestro en todos los
aspectos de sus ejecuciones musicales.

OPERA NACIONAL — La gran aftraccion de esta corta Temporada de siete operas fue ofrecida
por la representacién de *‘La mamilas de Tiresias’” de Poulenc y El nifio y los sortilegios de Ravel
conjuntadas en dos funciones. EI resto se compuso de Aida. Rigoletto, Madame Butterfly, Falstaff y
Bohemla, Cuando se pilensa en el miserable presupuesto con que cuenta el Dep. de Masica del INBA
para estos espectéculos, llega uno hasta a creer en el factor ‘‘milagro’.

CARLOS CHAVEZ Y MARIA TERESA RODRIGUEZ — La distinguida pianista mexicana ofrecio
un conclerto dedicado a la obra-pianistica de Carlos Chavez, que segin un cronista invitado resultd
de excepcional valor, tanto por la musica como por su interpretacion. Con este acto festejé Maria
Teresa el 70 aniversario de nuestro compositor maximo, inicidndolo con la Sonatina de 1924, para
continuar con Siete Piezas (1923-30), *Invencién (1958) Diez Preludios (1937), Estudio N¢ 2 (de los
17 afios del compositor).”” “El genio de Chavez —dijo el cronista invitado, Fernandez de Castro—
descuella por encima de las normales alturas del talento y de la produccion simplemente gratas...
S6lo una pianista de la categoria, inquietudes y sentido programditico como Ma. Teresa Rodriguez,
podria haber abordado este programa con tal éxito y precision.”” C.M.

MARGARITA BAUCHE — Al escuchar y presenciar el especdculo ofrecido en el bello Teatro
Coyoacdn por Margarita Bauche y su grupo (Manos de Tierrn) se adhiere uno con toda el alma a
esta juventud que derrocha con buen gusto y canciones y poesias de protesta el nuevo espiritu que
la anima en favor de los desvalidos de este mundo, que son tantos.

JOSE KAHAN — A partir del 23 de junio, el pianista y maestro José Kahan esta ofreciendo un
curso intensivo de perfecci miento planfistico en la Escuela Nacional de Musica de la UNAM. Este
curso durard seis semanas.
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MUSICA NEUROTONAL — Lé&stima que la brillante nota escrita por Juan V. Melo para el
programa de clausura de Temporada de la Asociacion Ponce no quepa dentro de las reducidas lineas
de esta seccion. Melo comprendié admirablemente lo que significaria el espectdculo poético-musical
de Juan José Gurriola. Bastele, pues, a esta testigo expresar en minima resefa lo que le sugirié
la presentacion de Gurrola y sus colaboradores: trascendentes visiones de poetas del angustiado mundo
de hoy y de' siempre, recogidas y proyectadas per un espiritu que es un vasto mundo de arte. El
engranaje de que se sirvi6 Gurrola tenfa por fuerza que corresponder a su calidad de expositor y
recreador. Actor, director de escena, improvisador en un organito eiéctrico, tuvo a su disposicion a
dos coredgrafas-bailarinas que viviercn intensamente las palabras cadenciosas del recitador (;jqué ad-
mirable fondo ‘‘musical’’ proveyé el ritmo de la poesia a la danza!). Y los demas improvisaban en
el piano, con la trompeta, con la ‘‘bateria’, un ‘‘Rock-Gurriola’ de extraordinario dinamismo.

EL NIRO Y LOS SORTILEGIOS — Fue tan impresionante la puesta en escena de ‘‘El Nifio y los
Sortilegios’” de Ravel por el Dep. de Musica del INBA, que deseariamos poder dedicarle una pagina
entera a este espectidculo. Todo se conjunté alli para el éxito: la direccién musical de Salvador Ochoa
(precisa y respetuosa); la escénica de Ignacio Sotelo (brillantisima); la escenografia y producciéon de
Lépez Mancera (cuajada de imaginacién y buen gusto); la coreograffa de Guillermina Bravo (una
de sus mejores); Guadalupe Solérzano y M, Luisa Salinas y un elenco de cantantes en el que todo
mundo estuvo a una altura muy plausible, como lo deseaAbamos en el Editorial de este naimero para
las o6peras del futuro en México. La traduccion de Miguel Mora constribuyé al éxito.

Con la anterior opera se ofreci6 otra de Poulenc, traducida por el propio Miguel Garcia Mora
y Salvador Novo. La puesta en escena de ‘‘Las Mamilas de Tiresias’' fue asi mismo, de excelente
calidad. Ahi Guillermina Higareda brill6 especialmente. E.P.

ORQUESTA VIVALDI — La obra iniciada hace bastantes afios por Josefina Roel: reunir a
un grupo de mujeres para hacer musica de cadmara, cuajé en la constitucion de toda una orquesta de
camara mixta. Incilio Bredo ha sido responsable de su desarrollo y constitucion definitiva. Durante
el mes de junio ofreci6 el conjunto una serie de cuatro conciertos en la iglesia de San Jacinto, que
demostraron la evolucion de Bredo como director de misica barroca y la considerable mejoria de la
‘“*Vivaldi’’ con la adquisicion de sus nuevos elementos, C.M.

NOTICIAS DE MEXICO

DANIEL CHABRUN — Este director de orquesta francés, quien dirigi6 el brillante primer programa del
VII Festival de Musica Contemporénea, se ha especializado en la musica de nuestros dfas. A la edad
de 43 anos ha dirigido un buen numero de orquestas europeas. Para la Orquesta de la Radiotelevision
Francesa grab6 una gran cantidad de o6peras antiguas y modernas con mucho éxito.

PIERRE SCHAEFFER Y LAS PERCUSIONES DE ESTRASBURGO — En relacién con el men-
cionado Festival, el Director del Servicio de Investigaciones de la Radiotelevision Francesa ofrecera
dos conferencias (ver anuncio del Festival) y los famosos Percusionistas de Strasburgo un concierto.

HERRERA DE LA FUENTE EN LA URSS — Por primera vez fue invitado el Director de la OSN
a realizar una gira de conciertos sinfénicos en varias ciudades de la URSS. Tenemos noticias directas
de la gran acogida que se le brindé.

BALLET — EI Ballet Folklérico de México, que dirige Amalia Hernindez obtuvo resonantes éxitos
durante su gira europea. En Roma gan6 el ‘“Premio Roma'. En Paris fue aclamado por sus pre-
sentaciones. El 10 de junio inici6 una gira por toda Espaha que parece se prolongard hasta el mes
proximo... Pilar Roja ‘‘la danza misma, el puro arte y la belleza estética reunidas ‘“(dijo de ella
Antonio) se presenté en Madrid con gran éxito... En el IV Festival de Danza fueron presentados
los ballets Clisico de México (con demostracién de notorios adelantos), el Ballet Independiente, centro
de sorprenderites corografias y el Ballet Nacional de México que participé con un solo programa com-
puesto por un numero de coreografias de Guillermina Bravo y otros... ARMANDO MONTIEL acaba

38




de terminar la partitura de un ballet itulado *‘Nocturno Patético. El maestro José Castaineda, autor
de una notacion para la danza estuvo en México... El III Concurso Nacional de Danza Folklérica se
llevé a cabo del 7 al 15 de junio, en el Teatro Hidalgo. Participaron grupos de diversas regiones

del pals

CONCUREO PE LA SALA CHOPIN — En la prueba final de este Concurso empataron Antonio
Beltran y Emillo Angulo (por cierto que, segin Antonio de la Borbolla todos los participantes en el
i “‘altisimos niveles musicales y pianisticos’’, lo que no fue asi). En el ‘‘desempate’’.
Indebidamente por el mismo Jurado, sali6 vencedor Emilio, para benepldcito de quienes cono-
y admiramos la trayectoria de sus jovenes 18 anos de vida. Que su estancia en Viena le
sea d: provecho!

NOTICIAS DEL EXTRANJERO

CONCURSOS INTERNACIONALES

CONCURSO INTERNACIONAL DE MUSICA DE DARMSTADT - Para
festejar el XXV aniversario de su fundaciéon, en 1970, los ‘‘Cursos Inter-
nacionales de Musica Contemporanea'’ de Darmsiadt organizan un Concurso
Internacional de Composicién. Limite de edad: 30 anos. Limite de tiempo:
31 de diciembre de 1969. Obras: Orquesta y grupos orquestales, o con
solistas, o con bandas magnetofénicas. O un coro a cappella con hasta
16 voces (musica electrénica): musica de camara hasta para 6 instrumen-
talistas o cantantes. Informes: 6100 Darmstadt, Nieder Ramstaedter Str. 190.

Concurso Int. de CLAVICIMBALO Y ORGANO — Del 17 al 21 de octubre
proximo, organizado por el Comité Nacional Franc
Musicologia de la Univ. de Paris y la Asoc. Francesa para la preservacion
del Organo Antiguo. Inscripciones hasta el 15 de julio. Limite de edad,
35 anos. Derechos de inscripeion, 50 francos. Informes. Comité Nacional
Francois Couperin, 54, rue du Général Delestraint Paris, XVI, Francia

s Couperin, el Int, de

Alivio Qéax

PRIMER CONCURSO LOUIS M. COTTSCHALK para pianistas y compositores. Organizado por la
Asociacion de Festivales del Nuevo Mundo, este Concurso se efectuara el 15 de octubre préximo en
€l Conservatorio d> Musica de Puerto Rico. Dirigirse a Secretariat du Concours Pan American association
of the New World, 1028 Connecticut Ave. Washington, D.C., 20036.

e

CONCURSO INTE ACIONAL DE GUITARRA — La Dir. de Cultura de la Univ. Central de
Venezuela anuncia este Concurso que se efectuara del 26 al 30 de agosto proximo. Las solicitudes se
reciben hasta el 20 de agosto proximo, en Direccion de Cultura, Universidad Central de Venezuela,
Caracas, Venezuela. En combinacion con este evento se ofrece un curso del maestro Alirio Diaz, que
habrd de llevarse a cabo del 1¢ al 30 de agosto proximos.

MELOS — La gran revista alemana dedicada a la musica contempordnea y dirigida por Heinrich
Strobel accedié amablemente a un intercambio con nuestra modesta HETEROFONIA. En su numer.
de abril dedica mas de 14 paginas a las respuestas que recibié de 28 compositores a esta pregunta:
“,Puede un compositor vivir de sus obras?'’ Algunas de s respuestas ofrecen tan vivo interés
que nos proponemos traducirlas para el préoximo numero de nuestra revista.

MUSICA DE BERLIOZ — EI Festival de Camden (uno de los mas interesantes de Inglaterra)
dedic6 la mitad de sus actos musicales a obras de Berlioz, con motivo del centenario de su muerte, Se
dieron 3 representaciones de ‘‘Beatriz y Benedit”” se escucharon arias de ‘“‘Los Troyanos'', la *'Sin-
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fonia Fantastica', ete, S6lo en México no hemos conmemorado dignamente tan importante fecha
(el 8 de marzo de 1869).

LUIS DE PABLO — EI notable compositor espafiol ofrecié conferencias en Argentina y Chile,
OBRAS DE BENGUEREL JOSEP SOLER, MESTRES QUADRENY, JOAN GUINJOAN y

otros com-
positores espafioles han sido ejecutadas en Holanda, Portugal, Barcelona, etc. en

diversas ocaslones.

NUEVA OPERA — Cinco compositores y dos libretistas holandeses unieron sus fuerzas para
componer una o6pera que titularon RECONSTRUCCION y se estrenard este mes en el Festival de
Muasica de Amsterdam. Con esta obra se propusieron los autores atacar deliberadamente al impe-
rialismo norteamericano y su politica en América Latina, por medio de discursos de Fidel. La par-
ticipacion del personaje ‘‘Che'’ Guevara es fundamental. Antes de su ‘‘premiere'’, ‘‘Reconstrucecion'’
estd ya produciendo polémicas,

DE NUEVA YORK

NUEVO DIRECTOR DE LA FILARMONICA — Ya comienza a producir expectacion el nombra-
miento de Pierre Boulez como titular de la Filarmoénica. La popularidad que alcanzé Bernstein desde
el 14 de noviembre de 1943, cuando sustituyé a Bruno Walter, hizo muy dificil la eleccién de su
sucesor. En el lapso de casi 26 afos dirigi6é Bernstein 943 conclertos de la Filarmoénica. Nunca fue
partidario del dodecafonismo, pero tampoco lo diseriminé. Respecto a la musica contempordnea sus
preferencias se inclinaron hacia Stranvinsky, Prokoviev, Bartok, Hindemith y Copland. Dio acogida a
los compositores norteamericanos.

DON SHIRLEY — Este doctor en Psicologia y excelente planista, dio un conclerto para demos-
trar c6mo pueden transformarse la musica popular y la clasica popularizada en musica de elevado
espiritu. Sus tendencias se caraterizan por accesibilidad para todos los oyentes y una completa ausen-
cia de ‘'snobismo intelectual’’. Se trataba de buena musica,

sin pretensiones de grandeza, pero con
tendencias a elevar el nivel auditivo del auditorio.

GINA BACHAUER — Pese a sus tendencias romanticas, esta majestuosa piansita interpreta muy
bien a Beethoven. En cambio, en una obra como las Escenas Infantiles de Schumann, se deja llevar

por su colosal naturaleza y suele no hacer misica. La Rapsodia Espafiola de Liszt le quedé de
perlas. DONALD ISLER, corresponsal.
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Abstracts in English

EDITORIAL PAGE

THE editorial writer deals with the snobism of all those who disdain Opera as part
of their musical tastes. He understands however that the opera in not only a musical
show, but a social event, as well as a medium to gather people who only appreciate
the excellences of very high notes and disregard the music. He recalls the fact
that opera composers, especially those of the last century, wrote many passages of
their works with the singers demands in mind, but without disregarding artistic
interventions of the orchestra and choral parts. The 19th century produced a series
of "“sacred monsters”, who travelled from north to south in search of glory. And
in order to obtain more profits, the managers organized opera companies with a single
star, surrounded by secondary singers that would not dim the former’'s lights. During
those times every thing contributed to the almost nul difusion of symphony orchestras
and instrumental soloists. The author bases his statement on the fact that the first
recordings the world knew were made by opera singers. Only long after recordiags
of fragmented classical music appeared, performed by half a dozen orchestras (as a
rule American orchestras). He concludes however that nothing can displace opera
anywhere, as it offers a sum of several artistic elements that properly developed
touch the deep human emotions of the listeners. But, unfortunately, over here opera
is often performed in a very poor way, thus depriving amateurs of this valuable start
on the road to the undestanding of higher forms of music. He advises doing away
with opera stars and performing operas with a staff of secondary, but very able
singers, like those presented here by the Berlin Opera during the Olympic Cultural
events, when they impeccably performed two Mozart works. Only by taking care of
all the musical elements that constitute an opera could this musical form live forever.
The proper combination of human voice and orchestra shall continue to attract the
best world composers towards this artistic medium,

ESTHETICS OF MUSIC

By ALBERTO PULIDO SILVA

{Dr. Pulido HETEROFONIA's managing editor, teaches Greek Literature, Latin and
Greek at the University of Mexico. He is the author of several bcoks dealing with
his field of knowledge)

THIS is the fifth of a series of articles Dr. Pulido is writing on music esthetics. He
deals now with music Catharsis and its different meanings according to several sources.
The author mentions Batteux’s quotation of Pythagoras idea of musical catharsis
as purification of the soul, but in his Politics Aristotle had already thought that music
should be practiced for different reasons and not only for a single one. Quoting again
Batteux the author adds that terror and compassion free us from excesive fright.

He afterwards analyses Aristotle’s definition of catharsis in his Poetique: production
of a series of artificial feelings, far apart from the subject in which they originated.
When dealing with tragedy, Aristotle defines catharsis as an imitation, that between
sorrow and terror determines a condition for reaching integrity. Plato had mentioned
cathasis as ascetic purification. From an esthetic point of view, Aristotle defines
catharsis as freeing ourselves from the weight of a fact that is becoming too heavy
for ws.

Italian critics of Aristotl's Poetiuge only applied catharsis to terror and compas-
sion. 17th century’s French ones thought, according to Maggi, that it meant the train-
ing of those passions, in order to free oneself from piety, terror, lust, etc. Racine, who
was acquainted with Greek, as well as Corneille, followed Aristotle’s thought.
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Empathy, Einfitllung, is also related to catharsis. According to Aristotle, passionate
people have a greater power of persuassion,

Everithing related to artistic creation is found in this text of the Stargirit: He
states that art of poetry belongs either to well-born natures or to crazy ones — the
latter due to their power of ecstasy. In my Esthetic. continues Dr. Pulido, I define
catharsis as that sublime moment when the artist, disregarding his ego, time and
place, raises high up into the artificial, but trascendental world, where he creates,
interprets or listens. He then analizes 3 kinds of catharsis: the moment of creation
through inspiration, when the creator feels neither physical pain, nor any inconve-
niences of time or place. His ego almost disappears. The interpreter’s catharsis is some
times more important thant the creator’'s, as he may perhaps improve the original
work. The true interpreter disregards also his ego, time and place. Whenever he is
able to get the creator, or the interpreter's message, the listener suffers the third
kind of catharsis. He seems to be the most important of the three, as most works
of art are dedicated to him.

Dr. Pulido passes then to antinatural catharsis, originated by alcohol and drugs.
Quoting Aristotle once again, he says that under the influence of a congestion, certain
people become poets, prophets and sybils. Famous men in poetry and the arts had
frequently been misanthropes or crazy ones. Modern psychiatrists inspired themselves
in these old theories. Catharsis produced through alcohol or drugs falls into a low
tomplex. Under such conditions it is obvious that no true artist would be able to
treate a work of genuine art. Among our composers Revueltas was an alcohol adict.
The same can be said of Moussorgsky, Domenico Scarlatti and Friedmann, the oldest
son of Johannes Sebastian Bach.

The writer recalls then the pseudostesias common to poets of the Symbolits period,
and provides a sonet from Rimbaud, quoted by Vigié-Lecocq, as well as a text from
René Ghil, dealing with colors for musical instruments. In literature these extravaganzas
originated the “instrumentalist” school that produced “orchestrated prosody”.

The author provides other meanings of catharsis. From Howard C. Warren: Freedom
from disagreable feelings, expressed through an artistic production, like drama. In
a pathological sense: Easiness from an abnormal feeling in order to project a balance
between the same feeling and its original causes. In the field of psychoanalysis he
zives a definition of the process called abreaction.

According to Lombroso epylepsy was often connected with psychic equivalents,
such as genial creation. The morbid nature of genious was accepted in Germany by
Schelling, Hagen, Jurgen, Meyer, Radestock. In Italy by Tebaldi, Pisano, etc. In England
by Nisbert and Havellock Eliis. It encountered opposition in France.

Unfortunately —concludes Dr, Pulido— there are certain occult forces that tend
lo degenerate youth. The Beattles, genial drug-adicts, have influenced a great part
of a-go-go popular music ensembles, who look for drugs as means of inspiration.



SYMPHONIC POEM AND MUSICAL REALITY

By PaBLO DE GANTE

(Belgian specialist in Mexican Art of colonial times. Studied at the Universities
of Gante and Cambridge. He is also a musician in his own rights.)

Tie musical language — the author believes— has the purpose of calling out concrete
images, awakening psychic reactions and producing auditive interest. The syphonic
poem has nothing to do with any other musical forms. It is something like an autgrowth
of pure music, romantic and post-romantic music.

In 1850 Liszt composed his 12 symphonic poems. Unlike those of Richard Strauss
and other composers after Liszt, the symphonic poems of the hungarian composer
were rather “program music”. He did not .insist in conveying descriptive elements
to his listeners, He did not propose any novelties. Before him many composers, like
Haydn, Mendelssohn, etc., had given titles to some of their works. Beethoven never
meant to reveal his subjective reactions. The titles of some of his works were devised
by his editors and interpreters after his death. Mr. de Gante believes that any interfer-
ence with material intentions tends to disminish the fluency of musical inspiration.

Liszt did not only pretend to reveal his intentions, but also to give a descriptive
character to his works. He did so in his “Battle of the Hunes"”, “Mazzepa” and
“Prometheus’”, as a step toward the real symphonic poem, but without trying to
describe any particular scenes.

Before Liszt, Berlionz attempted twice to illustrate his music, without making
reference to “program music. (“Harold in Italy” and “Fantastic Symphony"”), but
he failed. His Fantastic Symphoniy lacks concrete images. He simply uses a leit-motiv
for the beloved one,

Liszts' program music seduced certain composers born after him: Saint-
Saens (“Le Rouet d’Omphale”, “Dance Macabre"”, “La Jeneusse d'Hercules”); Smetana
(“Moldava'); Paul Dukas (“The sorcerer's apprentice”) and works of many composers
of today sugest concrete images.

(To continue in next issuc)
THE AUTHORS OF MEXICO'S NATIONAL ANTHEM
BY SALVADOR MORENO

{Mexican composer, painter, scholar, who lives in Spain)

To pay tribute to the authors of Mexico's National Anthem Salvador Moreno thinks
that any date counts, just as the gifts represented by the sun, our parents, friendship,
joy, ete, merit our everlasting gratitude.

As we remember our national anthem -—Says Mr. Moreno— we get close together
in spite of our differences. For us, Mexicans. it evogues a heroic but sad past, from
which we got out full of hope towards a light previously dimmed.
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Mr, Moreno states that being a genuine creole he must himself maintain firmly
and constantly his nationality “as we creoles —says he— have the difficult task of
choising any of both countries. At the same time we are privileged to profit by the
best elements of both sides. To be a creole is to be equidistant by nature. It means
to possess a sense of balance.

“The fact that Francisco Gonzdlez Bocanegra, writer of the anthem's yvor.ds, was
a creole — a son, like myself, of a galitian father and educated in Cadiz, is quite
significative.

“And the Anthem’s composer —Jaime Nuné— was a Catalonian-Spaniard and not a
Castillian-Spaniard, which makes him also equidistant by two different meanings of
nationalism. On account of political and economical reasons the Catalonians were
neither allowed to profit by the Conquest, nor to participate in the discoveries and
conquests,

“Not even the Marseillese offers a more passionate bibliography, according to
my knowlegde. The Mexican Anthem still provides a subject full uneasiness. Mexicans
have not resigned themselves to the creole (equidistant origin of their Anthem. They
don’'t seem to understand that only from a certain distance could an oppressed people
get cheered up by some words and some music. But aside from its origines, our national
Anthem is beloved by all of us.

“It was very moving for me to hear our patriotic song in the town where Nuné
was born (San Juan de las Abadesas). It was ‘televised from Mexico during the
XIX Olympic Games. The people of San Juan, like the rest of the Spaniards, were
astonished to verify how the President of México sang the choral part of the Anthem,
together with the rest of the audience. -

Mr Moreno’s suggestion of building a fountain in San Juan de las Abadesas to
honour the Mexican Anthem and Jaime Nund, has cristalized. The fountain, now
under construction, will be inaugurated next September. A Committee of Mexican
and Spanish business men provided the funds for the monument (designed by the
Mexican architect José Blas Ocejo and approved by the Spanish Government.) Accor-
ding to a letter sent to Mr. Moreno by San Juan 's Mayor, this fountain “shall bind
men to each other, who otherwise would have remained indifferent. In this troubled
world that signifies a victory.”

A LITTLE FIRE “TOY"

BY SAMUEL CLARO

(Noted Chilean musicologist, former editor of REVISTA MUSICAL CHILENA, director

of the Imstitute of Musical Research of the University of Santiago).
IN the archives of musical manuscripts from colonial times of the Seminary of San
Antonio Abad of Cuzco (Peri), there is an anonimous composition of extraordinary
musical value. It is called “Un juguetico de fuego” (A little fire “toy”). This manuscrit
lacks any data, but its notation and musical characteristics can be referred to the
beginning of the 18th century. Its author must have been a local composer of
nationalistic trends, who wrote this piece to celebrate the magnificent fire works
common to every important 18th century event. In Cuzco these events happened at
least 8 times every year, on accasions of birthdays, deaths and enthronization of
kings and episcopal ‘“cuzquenos”.
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Mr. Claro quotes an anonymous document of 1748 in which the festivities are
accounted, These festivities were organized on occasion of Ferdinand VI's birthsday
in Cuzco with parades, balls, music, allegoric cars, bull fights, fire works, commedies
ete, In this manuscript fire works are especially praised for their splendid display of
colors.

The “Juguetico de fuego” is for soprano, with harp accompaniment, It was pro-
bably given its premiere on January 8, 1702. It is well preserved and written with
“notacion blanca” (white triangular notes), without measure bars. Mr. Claro specifies
the rest of the piece characteristics and analizes the work comprehensively. He
afterwards provides the juguetico’s text in versified form with the orginal ortography's
errors and plenty of local slang. Look for the music in the central pages.

PRACTICAL SYSTEM OF SIGHT READING

By M. O. pE LOPEZ MATEOS

The sister-in-law of Mexico’s former President Lopez Mateos is a pianist, teacher
and composer, who from HETEROFONIA’s second issue began writing an easy system
of musical theory, addressed to those amateurs wishing to learn how to read music.
With the present article she ended the exposition of all major Keys with sharps. She
accompanies every lesson with a comprehensive illustration.

FOLKLORE OF LATIN AMERICA

By JAs REUTER
(Scholar and teacher at the Univ. of Mex.)

Mg. REUTER deals with the ever increasing interest that musical folklore has awakened
among urban people and particularly among students. This is due to popular expres-
sions of those musicians who brought to the metropolis the music of their far away
provincial towns.

In this field Argentina and Chile are prominent among Latin American countries.
It is due perhaps to their high cultural level, carring within the awareness of true
national values that have found fertile ground for the growth of popular artiste forms.

Mr. Reuter mentions several Argentinian and Chilean groups of musicians and
artists who sing in Santiago and Buenos Aires the songs they have collected in the
provinces of both their countries. None of these were professional musicians, but by
way of accopaning themselves with original instruments and through continuous perfor-
mances they became professionals.

Due to this new folkloric interest, the popular composers of every country opened
a new road, Among those there are two big groups: 1) folkloric musicians of origine,
who, following traditional patterns create at times songs of extraordinary musical
and poetical qualities (like Atahualpa Yupanqui's for instance); or produce polished
and enriched versions of folkloric melodies, side by side with new and valuable songs,
(the “Chachaleros” the “Corazas”, the Janos”, the “Torrealberos”, etc. —; groups that
travel from Argentina to Ecuador, from Peri and Bolivia to Venezuela. 2) Men and
groups without any concern for local musical tradition, but with enough talent to
attain some times very high accomplishments, like those of Venezuela's “Quinteto
Contrapunto”; or very attractive arrangements (“Los Fronterizos” from Argentina);
or plain commercial clichés addressed to radio, television, recordings, etc.

45



There is often a mixture of the aforesaid characteristics: Incan fox-trots Chilean
“cuencas” performed with piano and battery, “sanjuanitos” accompanied by saxophones.
In this confusion it is some times difficult to detect real folklore.

Mr. Reuter arrives at the conclusion that this “renaissance” of folkloric music,
this mixture of rural and urban elements (with predominance of the latter) can be
rather harmful to that kind of popular music.

FEAST OF SAN DIONISIO DEL MAR
ISTHMUS OF TEHUANTEPEC (OAXACA)

By NABor HURTADO

(The late Nabor Hurtado was a wvery distinguished Mexican musician and folklore
scholar)

Mgr. HUrTADO describes a small valley where the “Huaves” (an ancient indian tribe)
live. They don't speak Spanish, but their commercial relations with the “shavizende”
(natives of Juchitan) have obliged them to learn the Zapotecan language and to
adopt some of these indians' habits.

The author and his party arrived there one day previous to the celebration, The
girls wore their “tehuana” costum. The boys, drilling pants and colored shirts made
of brilliant material.

The “chrimias” (very highly pitched instruments) and a small drum played mar-
vellous melodies and the bands performed folkloric pieces in the house of the “ma-
vordomo"” (principal) of the town, where a little sculpture of San Dionisio was kept
on an altar full of offerings. :

A great protion of the town's people go to this house and sit around the altar,
eating shrimps and drinking “mezcal” or refreshments, As they arrived, the mayordomo
offered them every thing he possessed, saying: “Ucua nicedasanagabe’ (accept the
love I bestow upon you).

“The day after, as soon as the sun came up we heard the bell's clinking. While
we took our breakfast (barbecued fish, shrimps and chocolate) we admired the beau-
tiful women already elegantly dressed and prepared to make the “tirada de la fruta"
(throwing of the fruit). They carried on their heads the “jicalpextle” (a gourd’'s dish)
full of fruits and candies and decorated with small colored flags.

The different bands played different “sones” (tunes) at the same time, producing
a barbarous symphony never written by any composer. Then arrived the committee
sent by the priest to organize the parade that would carry the saint to the very
humble small church, Their head dress was made of black feathers and silver coins
of Carlos IIl's times. Then the “mayordomo”, followed by other important frame
carriers, the “chirimias” and lastly the people,

As they arrived at the church one witnesses the beginning of the feasting: From
a quarter mile's distance a couple of horsemen comes in furious racing. Then,
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opening their blankets they throw a rain of white jasmin and little blue wild flowers
on the image. One of the violin players —tall and portly preludes the firts of the
twelve tunes that compose the “Malinche” ’'s dance of the “huave” indians. Then
the dancers perform the choreography. In their movements one feels the cadence
of sweetness and the energy of savage things. There is color, harmony, plasticity,
magic remembrances of a manly past.

The ceremony ends with the trowing of the fruit: the beautiful women give
everybody a portion of the fruits and candies they were carring as offerings.

TOBIAS MATTHAY' PIANO TECHNIQUE
By ESPERANZA PULIDO

THIs is the third of a series of articles written by the Editor to analize briefly the
teachings of the famous English piano pedagogue Tobias Matthay, whose books have
never been translated into Spanish. Considering that this kind of material will only
interest the especialists, to whom Matthay's books are available in English, we don't
consider it necessary to make an abstract of it.

JOERG DEMUS THE TEACHER

BY MARIA TERESA CASTRILLON

{Mis Castrillon is a concert pianist and teacher at the Conservatory of Music of Mewxico
City. She studied in Paris and Vienna).

THIS is the first of a series of articles devoted to Mr. Demus’ course of pianistic in-
terpretation given here yearly by him. Mr. Demus began his teachings with César
Franck's Prelude Chorale and Fugue.

On account of his French race and culture and his German influences Frank is
ambivalent. His earliest works are superficial, but after 22 he became a composer
and player of deep insight.

In this work the themes appear like improvisations, but their rendering requires
great concentration. Every thing is important here: tension, dynamics, underlying of
the arpeggios. Franck favoreced femenine phrase endings. Like those of Bach, Franck's
are sorrowful. The sign “a capriccio”, placed at the beginning of this entrance does
not mean ‘“gay”, but with fantasy. As in the whole piece one must give here a psycho-
logical value to the rests.

Think that a huge building requieres huge stones and not small mosaic work. On
the other hand try to find the kind of touch required by the piece's character. Play
it as you would on an organ, with its whole stops. In Franck's time, the organ of
Saint Clotilde’s church, where he kept the post of organist, got a new clarion stop,
for which he composed a piece.
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Franck’s basses come always in progressions. They form a design parallel to the
upper melodic line, like the two beds of a river, but individually alive. In this Chorale
one must speak words as one would in a prayer. Bach and Franck are spiritually related.

In this piece there cannot be any fixed rules for pedalization. As we play the
Choral, we can imagine a Gothic cathedral. The confusion its entrance induces may
allow us a more prodigal use of the pedal. We wish to convey the idea of a cathedral
— not of a small concert hall. In a cathedral bright lights often superpose each ather.

The following “poco Allegro” is practically an improviation before the Fugue.
After several attempts, the Fugue’'s subject surges unaviodably as though sculptured
on marble. The previous confusion is finally cleared up. The preceding pages must
be like a river that after flowing out at the theme's mouth, conducts us through its
development. Like Schubert, Franck asks for contrasts; it is useless to keep the
fortissimo forever in order to convey magnificence. Think of huge ocean waves: before
recessing they stop in order to come forth with greatest strenghth. The finale means
an abatement of the theme. This ending is a true fight between Saint George and
the dragon. Most students give the victory to the latter, but is should be just the
opposite, This theme is the same as Parsifal's Good Friday theme.
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