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Pintura Europea del Siglo XIVal XIX Pintura del siglo XVI al XVIII
del gotico al impresionismo
OBRAS DE: ESPALLARGUES, BELLINI, CRANACH, OBRAS DE: SIMON PEREYNS,

CEREZO, VAN DYCK, RUBENS, GOYA ENTRE OTROS BALTAZAR DE ECHAVE QRIO,
MIGUEL CABRERA ENTRE OTROS

MARTES A DOMINGO, 10:00 A 19:00 HRS. MARTES A DOMINGO, 10:00 A 17:00 HRS.

Museo de Arte Moderno
basque de chapultepec

8 Décadas de pintura
mexicana de 1900 a 1980

OBRAS DE: SIQUEIROS, OROZCO, HERRAN,
RIVERA, TAMAYO, FRIDA KALO,
LEONORA CARRINGTON ENTRE OTROS

MARTES A DOMINGO, 11:00 A 19:00 HRS.

SIQUEIROS

& Instituto Nacional de Bellas Artes ... s
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E| texto que se reproduce a continuacién es uno de los capitulos del
libro Estética Radiofénica, de Rudolf Arnheim, publicado por vez pri-
mera en 1936. La radio de la que habla el autor ya no existe. Muchas
cosas han cambiado desde entonces, sobre todo en el aspecto técnico, y
él no pudo preverlas cuando escribié su texto ahora clisico entre las
obras sobre comunicacién. Sin embargo, otras muchas cosas de la radio-
difusién actual no son considerablemente diferentes de las que Arnheim
estudié cuando publicé Estética Radiofénica. Por ello, resulta intere-
sante revisar algunos conceptos del comunicélogo alemédn que tienen
plena vigencia en nuestros dias.

NUESTRA PORTADA:  Boletin mensual de programacién de Radio Educacién. Editado por
VASARELY el Departamento de Publicaciones de la Subdireccién Editorial de
Radio Educacién. Oficinas generales: Angel Urraza 622, Col. del

Valle, Z, P. 12. Tel: 559-80-75. 1060 se distribuye gratuitamente.
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En la radio de nuestros dias, lo ha-
bitual es que el locutor lea lo que deba
decir al radioyente. Noticias, comuni-
cados, relatos, poesias, informes, todo
estd ya preparado en negro sobre blan-
co. Pero, ¢es éste el sistema correcto?

En primer lugar, cuando una perso-
na se coloca ante la gente para hablar,
se comportara con mayor naturalidad
si habla para ellos, y esto no sélo en el
sentido intelectual, dado que su diser-
tacion capta la atencion del radio-
yente por estar de acuerdo a sus apti-
tudes y necesidades, sino también en
el sentido externo, comportindose
como si aquellos a los que dirige la
palabra estuvieran sentados delante
suyo y pudieran responderle. Esto es
lo més natural, pues el hecho de hablar
no sdlo a la gente, sino para la gente,
se va desarrollando histéricamente,
habiendo surgido, en cierto modo, en
los dramas griegos con sus coros narra-
tivos y sus solistas, los cuales, por estar
la fabula dramdatica encerrada en la
escena, ignorando al espectador, poco
describirian sin el narrador; la tarea
del coro es mantener contacto perso-
nal entre actores y espectadores. Estas
necesidades son las mismas que obligan
a que las charlas de la radio no sélo
sean '‘textos sonoros”, sino que la per-
sona o personas que se ocupan de su
emision deban darse a conocer a quie-
nes les escuchen,

Existe otra necesidad. Cuando una
persona habla a otra, no es natural que
tenga un texto plasmado sobre papel o
retenido en su memoria, lo corriente
es que se vea afectada por lo que estd
sucediendo en el momento de la trans-
mision, y utilice palabras procedentes
de su memoria y que sean fruto de sus
conocimientos y vivencias anteriores.
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Asi pues, lo que se dice no deberia ser
una reproduccion, sino una improvisa-
cion. En consecuencia, el habitual
relato escrito ha de ser sélo la previa
fase en bruto de la charla radiofénica.
El desarrollo deberia ocuparse de que
a partir de una creacién literaria se
hiciera una creacién parael microfono,
que en el mismo momento de su pro-
duccidn en el escritorio ya fuera pen-
sada para la radio, evitdndose con ello
tener que adaptarla posteriormente. El
proceso literario para plasmar sobre el
papel ideas y sentimientos parece una
improvisacion, fruto de una necesidad,
para hacer accesible el producto inte-
lectual a mayor nimero de personas y
fijarlo para el futuro. La grabacion
para la radio y en disco, tanto para su
divulgacion como para su comentario,
es lo que sobrevive al escritor, puede
hacerse resucitar al improvisado can-
tante, tocar su arpa ante el micréfono,
puede conseguirse que una nueva cul-
tura llegue inmediatamente a la gente,
elevando el atrofiado arte hablado. . .
iIY puede hacerse ahora! Queremos
explicar bien todo esto.

En lo que a la primera condicién se
refiere, hay que preguntarse si se diri-
ge realmente la palabra al radioyente
0 no. Se exige el contacto con el radio-
escucha al emplear locuciones como:
""Ahora, tal vez querréan saber si yo. . ."”
o “Imaginese por un momento que. . .”
o “Cada uno de ustedes ya ha...”; este
sistema se utiliza muy a menudo Y,
por tanto, se desgasta rapidamente.
Cuando se encuentra esquematicamen-
teen lasconferencias, muy pronto irrita-
ran a quien las escuche. Su empleo ha
de ser limitado, utilizdndose sélo en
aquellos casos en que el contenido
exija una relacion personal con el

oyente, como ocurre en sermones,
consultas, declaraciones, proclamas, y
también en la radio, cuando sea nece-
sario poner de manifiesto que se habla
al radioescucha o que se persigue crear
¢lambiente de unaconversacion intima.

Lo mas importante de todo es que
el contenido de la charla resulte com-
prensible para su auditor. Por tanto, es
fundamental que el lenguaje empleado
sea claro. Los defectos de este tipo
son mds evidentes para el oyente que
para el lector, y en este aspecto la
radio tiene un importante papel edu-
cativo, incluso sobre la palabra escrita.
Siempre gue se habla de la lengua ale-
mana, se le recrimina su dificil com-
presion, debido, por un lado, a la casi
inagotable conjugacion de formas vy
significados de las palabras, lo que
puede hacer que un pérrafo, aparente-
mente sin dificultad, se convierta en
un caos, y, por otro lado, a la predilec-
cion que tenemos de entrelazar las fra-
ses entre si. Mark Twain escribid en
cierta ocasidon sobre la construccion
alemana, utilizando como ejemplo
este comico parrafo:

"“Una vez preparadas las maletas, él
salid, después de haber besado a su
madre y a su hermana y vuelto a abra-
zar a su adorada Margarita, la cual, en
un sencillo y blanco vestido de muse-
lina, un nardo entre las ondulaciones
de su bello pelo moreno, bajaba las
escaleras, desfallecida, péalida todavia
por el susto y la agitacion de la noche
anterior, pero llena de anhelo por apo-
yar su pobre y dolorido cuerpo en el
pecho de aquellos a quienes amaba
mads que a su propia vida, de viaje.”

Mucho peor que para el lector, que
puede releer el parrafo una segunda
vez, resulta para el oyente sequir una

construccidn como ésta. Cuando se
redacta algo destinado a ser escuchado,
hay que tener en cuenta, por un lado,
hasta qué punto el empleo de palabras
y frases rebuscadas exige la atencion
del oyente, sin que realmente sea nece-
saria, y por otro lado hasta qué punto
es preciso representar, por medio de
relaciones |dgicas, las ideas dependien-
tes pero separadas entre si; pues no es
buena solucién formar esquemadticas
proposiciones periddicas muy cortas;
tal tipo de obras echa de menos las
relaciones. Una serie de ideas se pueden
expresar mediante frases claras y cor-
tas y precisamente por ello su conti-
nuidad llegue a ser incomprensible;
mientras que una frase puede durar un
par de minutos y, no obstante, ser tan
clara que el oyente la puede seguir sin
ninguna dificultad.

Ademas hay que rechazar el empleo
de pseudoelegantes referencias, como
“el primero” y “el Gltimo”, “éste”, o
“aquel”, utilizando sin timidez los
conceptos por su nombre. Hay que
evitar también los conceptos profesio-
nales, eligiendo un tema que, desde el
comienzo de la exposicion, emplee
una fluidez de ideas en las que solo
aparezcan tales conceptos cuando sea
realmente imprescindible, enel momen-
to justo y sin que distraigan la atencion
del oyente.

Se opina que el oyente medio se
introduce con lentitud en el tema y
gue, ademas, esta poco acostumbrado
a pensar, por tanto, no debe empezar-
se con tesis abstractas, sino con algo
concreto que esté al alcance de dichos
radioescuchas. La experiencia practica
demuestra que hay que estimular la
reflexion y, fundamentalmente, facili-
tar la aclaracion de conceptos abstrac-
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tos. Hay que evitar el empleo de intro-
ducciones tales como “debo rehusar-
me”’, “puede que no esté en mi lugar”,
“permitame que resuma” y “antes de
tratar del verdadero tema’, pues las
cuestiones y la forma de exponerlas
es algo que depende sélo del conferen-
ciante, quien sin duda parece saber
mas que la mayoria de locutores de
radio. Es preferible una sencilla expo-
sicidn, con pequefios ejemplos y con
la condimentacion de algunas curiosi-
dades divertidas, evitando la forma
rigida y vocalizada de los colegiales,
pues el radioyente desea ser conside-
rado como una persona inteligente, a
la que no se debe ir con cuidados e
indulgencias. Sobre todo, delante de
los nifios debe reprimirse toda la guasa
a la que se inclinan las mds antiguas
“fabulas”. Hay que tener las riendas
sujetas, pues todo nifio inspecciona
con cara seria a los mayores, aunque
sea s6lo para decidir si ha de compor-
tarse como un tonto o si ha de mos-
trarse alegre y divertido. Los titeres
adultos perjudican a los nifios.

Hay personas que tienen el privi-
legio de hablar de modo popular vy,
sin embargo, con un gran contenido,
acomodando los temas mds dificiles a
los gustos del oyente. Una de las tareas
de la radio es saber encontrar a esta
clase de personas. Pero en ningdn caso
puede exigir a los sabios y a los artis-
tas que sean populares y que se expre-
sen con claridad cuando no poseen
estos dones. En ningln caso se podria
obligar a Goethe a que creara un segun-
do Fausto que estuviera al alcance del
pueblo, ni tampoco a Beethoven a que
pusiera un ritmo mds agradable a una
partitura para hacerla asequible al
pulblico corriente. Si bien Kant y Eins-
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tein han procurado exponer sus teo-
rias del modo mas llano posible, ello
no basta para facilitar a los Prolego-
menos o a los escritos sobre La teoria
de la Relatividad la suficiente fuerza
de captacion para el radioescucha de
nuestros dias. Un poeta o pensador
consagrado sbélo conoce una tarea:
plasmar sus experiencias y los resulta-
dos conseguidos de forma singular y
clara para él. Para realizar su trabajo
no se puede apoyar en nadie. Cuando
lo que crea no resulta comprensible
para todo el mundo, no es culpa suya,
sino de la falta de homogeneidad cul-
tural en las personas de hoy. Si se
desea, es posible conseguir una cultura
popular méds homogénea, pero nunca
hacer que las personas inteligentes
desciendan al nivel medio de la mayo-
ria. No se puede negar que una deter-
minada espiritualidad propia del arte
y de la investigacién se ha evadido de
las cuestiones vitales a las secundarias.
Sin entrar en discusiones, hay que
plantearse si el nivel del hombre me-
dio de nuestros dias es lo que nos
debe indicar la norma de vida intelec-
tual que se desea para todo el pueblo.

Precisamente por esto, las personas
intelectualmenteimportantes no tienen
por queé preocuparse de hacer sus tra-
bajos a un nivel que resulte compren-
sible para los demds, en el caso de
que tengan intencién, y quizd también
la necesidad, de contar a la gente de
nivel medio en qué se estdn ocupando,
Si lo consiguen, pueden alegrarse de
tan feliz casualidad. Por lo general,
resultard una tarea mas facil explicar
sus ideas a personas mas importantes,
La radio necesita mediadores que se
ocupen de ajustar los temas a la capa-
cidad de asimilacién de los oyentes.

Para conseguir esto, al preparar el tex-
to deberdn no sélo tener en cuenta
que resulte comprensible e interesante,
sino que, ademas, las palabras utiliza-
das sean adecuadas para comunicar-
las oralmente. Algunas veces una lec-
tura que parece adspera y de dificil
comprension, al realizarla ante un
microfono adquiere tal sonoridad y
especial entonacion que llega muy
profundamente a los que la escuchan.,
También es necesario, al elaborar un
programa radiofonico, ser conciente
de la entonacién y de la forma de
hablar, incluyendo el estilo, de igual
manera que si se entregara una “‘parti-
tura” con el texto literario.

No por ello quiere decirse que el
lenguaje radiofénico esté en mangas
de camisa. Hay conferenciantes que,
para evitar trabajar con papeles, se
expresan con una terrible petulancia y
sus tertulias estdn llenas de ruidos, lo
cual, frecuentemente, no sélo noactda
de modo natural, sino que llega a resul-
tar convulsivo. El locutor no debe
olvidar que ha de captar al oyente con
vivacidad, pero al mismo tiempo ha de
servir como modelo en asuntos lingiis-
ticos. Las personas que durante el dia
se encuentran sumergidas en medio de
jergas callejeras y textos de periédico,
con su lenguaje defectuoso, y por la
noche soportan los cursis di4logos del
cine sonoro, es necesario que reciban,
a través de la radio, el modelo de un
idioma natural, ligero, singular, conciso
y légico, aunque sélo se trate de una
charla modesta.

El locutor ha de tener en cuenta
tanto la consideracion que merece el
oyente, como el “tratamiento interno”
del mismo, por decirlo de algiin modo.
En lo que al tratamiento externo se

refiere, facilmente se llega a requisitos
unilaterales, si se comprende que la
lengua puede emplearse de dos mane-
ras: como herramienta de expresion y
comunicacion y como interpretacién
del texto que se tiene delante. Asimis-
mo, la radio puede conceder la palabra
a una persona para que la utilice para
comunicarse y expresarse. Esta es la
forma mas original e histéricamente
mas primitiva del modo de hablar y
corresponde a la situacién en la que,
normalmente, se dirige la palabra al
oyente. Pero ademds, la radio puede
encontrar un texto que sea digno de
transmitirse al radioyente. Para poder
conseguirlo, alguien presta su voz al
texto. Y en este caso, cada alocuciéon
falsearia el sentido de la emision.

Ante esta doble funcién de la len-
gua, también hay que indicar que
cuando nos encontramos en el segun-
do caso, el locutor de radio ha de estar
capacitado para improvisar con toda
libertad. Utilizado como herramienta
de expresion y comunicacién de una
persona, es cuando el idioma, sin duda,
presenta su forma més pura, siempre y
cuando dicha persona no lea, sino que
en el mismo momento de su charla
refleje los pensamientos, sentimientos
y recuerdos que emanan de él, con lo
gue consigue una gran creatividad. E|
vigor y espontaneidad de la primera
formula, el inmediato vertido del pro-
ceso de creacion intelectual, esto es lo
que concede a las emisiones su espe-
cial atractivo.

El radioescucha actual conoce esta
clase de improvisaciones de modo es-
pecial de los reportajes y se ha com-
probado, precisamente en ellos, las
ventajas e inconvenientes del sistema.
Un buen reportero posee presencia de
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animo, capacidad de asimilaciéon y
facilidad de palabra para describir, de
forma inmediata, todo lo que esta
sucediendo y no sélo de un modo agra-
dable, sino utilizando un vivo lengua-
je descriptivo que permita al oyente
vivir intensamente el acontecimiento.
Esta habilidad que permite captar,
en un abrir y cerrar de ojos, las parti-
cularidades de un determinado suceso
y plantearlo debidamente es muy rara.
Un reportero mediocre solo sabe ver
lo que ya ha visto centenares de veces,
en parecidas situaciones, utilizando la
misma receta para describir desfiles,
acontecimientos deportivos y fiestas
folcléricas. Es decir, la espontaneidad
de la impresion y su planteamiento no
es lo que sirve para transmitir la noti-
cia, sino la fuerza narrativa del locutor,
gue frecuentemente se reduce debido
a su falta de tranquilidad, sus anterio-
res experiencias y su busca de mejor
vocabulario. Los que hayan asistido a
muchos mitines politicos sabrdn que
la improvisacion es una de las mads
apreciadas cualidades en un orador,
pero, por otra parte, llega a resultar
insoportable cuando no esta preparado,
por muy inteligente que el hombre sea.
En tales casos, la improvisacion no
emana vigor, sino fuga de ideas esque-
maticas y de propositos. Cantidad de
metéforas se utilizan incorrectamente
en miles de discursos, sin que nadie
llegue a comprender su significado.
Quien improvisa, se inclina a la parcia-
lidad y a la exageracién, a la prolijidad
y a la divagacion, cuando deja fluir sus
ideas. Si la radio quisiera utilizar la
improvisacion como norma para la
transmision de acontecimientos, la ca-
lidad media del programa se veria muy
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mermada, tanto desde el punto de vis-
ta del contenido como de la forma.
Ademas, en este requisito destaca
la suposicién de un ampliamente falso
concepto de la creacion intelectual. Se
disfruta con las representaciones pinto-
rescas del creador como si en un mo-
mento de agraciada intuicion el pro-
ducto del intelecto fluyese de forma
clara y acabada. Se olvida con dema-
siada y alegre facilidad la perfecta uni-
dad vy claridad que otorga a la obra su
valor; solo se consigue después de un
largo y duro trabajo del entendimien-
to y de la sensibilidad. Cuando en las
jornadas de radiodifusion que tuvie-
ron lugar en Kassel, en 1929, se plan-
ted el poner a diposicion de los poe-
tas un estudio de radio para ‘‘las di-
vinas horas de sus creaciones”, se ca-
yo en un error fundamental. Resulta
muy discutible llegar a distinguir si
hay que difundir, en el futuro, la ideo-
logia por medio del discurso o de la
palabra impresa, puesto que, si bien
el locutor atrae mas la atencién, siem-
pre resulta mas comprensible, y lo
aprendido es mas profundo y durable
si existe la posibilidad de releer, a la
velocidad deseada y en el momento
en que uno quiere, para poder recapa-
citar y sintonizar con las ideas. Pero si
se reemplazara de una manera efectiva
el medio de comunicacion 6ptico por
el aclstico, entonces la literatura se
convertiria en un arte de improvisa-
cion. Pues, en contra de todos los ar-
gumentos planteados, es literatura lo
que se crea en el escritorio, lo cual ca-
si nunca es el producto de las “divinas
horas”. Estas horas pueden ser de una
importancia decisiva, pero sin embar-
go nunca permiten obtener la necesa-

ria forma definitiva de la obra. Incluso
cuando el poeta o filosofo utiliza una
libreta de notas para esbozar su tra-
bajo, para aprovechar totalmente su
hora de inspiracion segiin sus deseos,
dicha libreta jamaés plasmaria una obra
intelectual bien terminada, en el senti-
do que damos a las obras bien hechas.
En la pintura se concede un gran valor
al vigor atractivo de los bosquejos de
la mejor calidad, pero las obras que se
realizan a partir de ellos por lo general
no reflejan mucho de los mismos. iNo
por ello desearia alguien que la histo-
ria del arte se basara en bosquejos!
“El arte no es improvisacion’’, ha di-
cho Alfred Déblin, como réplica a las
jornadas antes mencionadas.

De esta forma se ha aclarado que
estd fuera de lugar exigir una improvi-
sacion real, ya que si la radio represen-
ta las obras y creaciones de una forma
viva, podria admitirse, sin peligro de
ningdn tipo, cudn extrafios serian los
acontecimientos que esta clase de im-
provisacion proporcionaria al radioes-
cucha. La verdadera creacion intelec-
tual no puede ser improvisada, pues el
proceso creativo no se lleva a cabo en
el mismo momento, ya que sucede de
modo parecido a un nacimiento: la for-
macién del nifio que viene al mundo
ha requerido nueve meses, y el ra-
dioyente no tiene ccasion ni paciencia
para asistir a este proceso de forma-
cion. Lo factible es dejar que un poe-
ta o un filésofo puedan inspirarse con
toda libertad, durante una hora, ha-
ciendo “bosquejos’. Este libre juego
de ideas, el modo de funcionar de un
gran cerebro, puede ser muy instruc-
tivo para el oyente, puesto que le ofre-
ce la posibilidad de observar el trabajo

de un noble elemento de la naturaleza,
gracias a lo cual se dard cuenta de los
defectos que presenta el potencial
ideologico y poético, en lo que se ha-
lla precisamente el verdadero valor de
la emisién. Asi, se podrd oir como
afluyen las fuerzas naturales, donde
rinden el mayor trabajo, pero experi-
mentara mejor el trabajo creativo que
la creacion. Es como si se tratara de
un informe sobre una fabrica excep-
cional o de una improvisada disputa
verbal: una retransmisién deportiva
desde la esfera intelectual.

El arte de la improvisacion deberia
requerir muchos cuidados. Nuestra
época anhela el retorno a formas de
vida comunitarias mas sensibles y vita-
les. Junto a esto sigue subsistiendo la
frase de fondo: iel gigantesco audito-
rio que forman los radioyentes requie-
re un respeto tan grande que no hay
que osar llevarle un original incomple-
to, semiterminado o casual! En gene-
ral, tanto para las emisiones modestas
como para las mas pretenciosas, so-
lamente es vélida la obra de arte bien
terminada y pensada para la radio.
Agqui, el habla humana no actiia como
expresion circunstancial de las moti-
vaciones y necesidades de una comuni-
dad ciudadana, sino que presta el soni-
do a lo que un intelectual ha plasmado
como su mejor y Gltima palabra.

Es evidente que no se puede seguir
hablando de “improvisacion’’ sin més
cuando uno se halla ante un micréfo-
no desprovisto de manuscrito. Si al-
guien domina un tema de tal manera
que puede hablar de él, en cualquier
momento y sin mas preparacion, en-
tonces a esto no se le puede llamar im-
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provisacion. La preparacion interna y
externa no se diferencian fundamen-
talmente. En ambos casos, todo aquel
que con suficiente barniz de confe-
renciante sea capaz, prefire hablar sin

libre que si se realiza una simple lec-
tura. Por el contrario, la improvisa-
cién, en su verdadero significado, re-
presenta que el hombre elabora una
serie de ideas totalmente originales en

LA EVOLUCION DE LA TECNOLOGIA MUSICAL

manuscrito, puesto que entonces la el mismo momento de producirse un

expresion de su voz suena més vivaz y acontecimiento.
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a5 Shstrumentos
e Yiento

La evolucion de los instrumentos de viento, desde la forma clésica a
la forma moderna, se realizé en sus puntos esenciales durante Ja pri-
mera mitad del siglo XIX, principalmente entre 1810 y 1850. Muchos
pasajes de las obras de juventud de Berlioz y de Wagner no hubieran po-
dido ejecutarse con los instrumentos de viento de 1810: y no es exage-
rado decir que con los Gltimos modelos creados hacia 1850, madera o
metal, los masicos estaban equipados ya para interpretar la mdsica com-
puesta en 1950. La primera etapa de esta transformacién consistié en
lograr que los instrumentos, con la ayuda de mecanismos afiadidos, fue-
sen capaces de producir todos los sonidos con flexibilidad constante.
No mds notas falsas o veladas, no méds notas suprimidas en la escala; ter-
minaron ya las dificultades o las imposibilidades en tal o cual pasaje mu-
sical que no representaba ningan problema para los otros instrumentos.

pasa a la pag. 24 9/1060
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12:00
12:05
14:30
14:50
15:00
15:05
16:45
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ABRIENDO SURCO

MEXICO AQUI Y AHO-
RA (Productora: Felici-
tas Vazquez)

TIO PEPE

EL TALLER DE LAS SOR-
PRESAS (Productora: Mar-
tha Romo)

PANORAMA FOLCLORI-
CO (Productora: Felfcitas
Viézquez)

NOTICIARIO
MUSICA

EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

LA MUSICA POPULAR EN
MEXICO (Productor: Mario
Diaz Mercado)

RADIONOVELA -
MUSICA
RADIONOVELA
MUSICA

ALREDEDOR DE LA MU-
siofy

MUSICA

EL CUENTO CORTO
MUSICA

NOTICIARIO

MUSICA

LA UNAM EN SINTESIS
MUSICA

EL TALLER DE LAS SOR-
PRESAS

PANORAMA
FOLCLORICO

de lunes a viernes:
a las 7:00 horas

£d= 6
/2

N

)

)

Lunes 7 14. 21. 28. Septiembre

17:00
18:00

18:15

18:30
18:58

19:00

19:30

20:00

20:05
20:20

20:30

21:00
21:20

21:30

21:50

22:00

23:00

{  ales

20 horas

23:15

1:00

Musica

PRESENCIA (Productora:
Karime Lara)

ALREDEDOR DE LA MU-
SICA

MUSICA

EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

TIEMPO DE BLUES (Pro-
ductor: Radl de la Rosa)

EN LA NOCHE. . . JAZZ
(Productor: Ing. Guillermo
Lagarda)

INVITACION A LEER CON
FAUSTO CASTILLO (Pro-
ductora: Diana Constable)

MUSICA

NOTICIARIO EDUCATI-
Vo

NOCHE DE TANGO
CON. . . (Productora: Dia-
na Constable)

RADIONOVELA
MUSICA
NOTICIARIO
MUSICA

LAS NUEVAS Y LAS VIE-
JAS GRABACIONES EN
MUSICA CLASICA (Pro-
ductor: Roger Diaz de Cos-
sio)

LOS NARRADORES EN
RADIO (Productor: Edmun-
do Cepeda)

LA NOCHE DE UN DIA
DIFICIL (Productor: Alain
Derbez)

RADIONOVELA

11/1060




Martes 1. 8. 15. 22. 29. Septiembre

4:00
6:00

6:30
6:45

7:00

8:00
8:20
8:58

9:00
9:30
9:50
10:30
10:50
11:00

11:15

11:30
12:00
12:05
14:30
14:50
15:00
15:05
16:45

17:00
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ABRIENDO SURCO

MEXICO AQUI Y AHO-
RA

TIO PEPE

EL TALLER DE LAS SOR-
PRESAS

PANORAMA FOLCLORI-
co

NOTICIARIO
MUSICA

EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

MUSICA
RADIONOVELA
MUSICA
RADIONOVELA
MUSICA

NOTICIARIO CULTU-
RAL—-LITERATURA (Pro-
ductora: Guadalupe Cortés)

ALREDEDOR DE LA MU-
SICA

MUSICA
EL CUENTO CORTO

MUSICA
NOTICIARIO

MUSICA
LA UNAM EN SINTESIS
MUsICA

EL TALLER DE LAS SOR-
PRESAS

MUSICA

El tallerdelas sorpresas

_El taller de las sorvresas

El tallerde las sornresas

Fl tay ’l()-r{,o ’n e SN oen e

LY L e e

' Un nuevoprograma
para ninos

De lunes a viernes a las
6:45 AM. v 445 PM

Martes 1. 8.15. 22. 29. Septiembre

ELLADO OSCURO DE LA LUNA

“la region desconocida
de la misica de rock”

martes y jueves a las 19 horas

18:00
18:15

18:30
18:58

19:00

20:00

20:15
20:20

20:30

21:00
21:20
21:30
21:50

22:00

22:30

23:00

23:10
23:15

1:00

FONAPAS INFORMA

ALREDEDOR DE LA MU-
SICA

MUSICA

EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

EL LADO OSCURO DE LA
LUNA (Productores: Villo-
ro, Aguirre y Ferndndez)

LA ERA DEL CINE MEXI-
CANO

MUSICA

NOTICIARIO EDUCATI-
Vo

HACEDORES DE FUTU-
RO (Productora: Silvia Ma-
riscal)

RADIONOVELA
MUSICA
NOTICIARIO
MUSICA

LA MUSICA EN EL CINE
(Productora: Alicia Ibar-
giiengoitia)
MUSICA

LOS NARRADORES EN
RADIO

MUSICA

LA NOCHE DE UN DIADI-
FICIL

RADIONOVELA
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' Miércoles 2. 9. 16. 23. 30. Septiembre

4:00
6:00

6:30
6:45

7:00

8:00
8:20
8:58

9:00

9:30
9:50
10:30
10:50
11:00

11:15

11:30
12:00
12:05
14:30
14:50
15:00
15:05
16:45
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ABRIENDO SURCO

MEXICO AQUI Y AHO-
RA

TIO PEPE

EL TALLER DE LAS SOR-
PRESAS

PANORAMA FOLCLORI-
co

NOTICIARIO

MUSICA

EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

LA MUSICA POPULAR EN
MEXICO

RADIONOVELA
MUSICA
RADIONOVELA
MUSICA

NOTICIARIO CULTU-
RAL—LITERATURA

ALREDEDOR DE LA MU-
SICA

MUSICA

EL CUENTO CORTO
MUSICA

NOTICIARIO

MUSICA

LA UNAM EN SINTESIS
MUSICA

EL TALLER DE LAS SOR-
PRESAS

EL
CUENTO
CORTO

lunes a sdbado
a las 12:00 horas

Miércoles 2. 9. 16. 23.30. Septiembre

Mausica en la Noche

N

historias y misica para escucharse en la noche

miércoles a las 23:30 horas

17:00
18:00

18:15

18:30
18:58

19:00
19:30
20:00
20:05
20:20

20:30
21:00
21:20
21:30
21:50
22:00

22:30

23:00

23:15
23:30

24:00

1:00

MUSICA

PUERTA ABIERTA A LA
UAM (Productor: Froylén
Rascon)

ALREDEDOR DE LA MU-
SICA

MUSICA

EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

TIEMPO DE BLUES

EN LA NOCHE. . . JAZZ
INVITACION A LEER
MUSICA

NOTICIARIO EDUCATI-
VO

PUROS CUENTOS
RADIONOVELA
MUSICA
NOTICIARIO
MUSICA

LETRA Y MUSICA EN
AMERICA LATINA (Pro-
ductor: René Villanueva)

CONFRONTACION (Pro-
ductora: Karime Lara)

LOS NARRADORES EN
RADIO

MUSICA

MUSICA EN LA NOCHE
(Productora: Rocio Sanz)
LA NOCHE DE UN DIADI-
FICIL

RADIONOVELA
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Jueves 3. 10. 17 24

4:00
6:00
6:30

ABRIENDO SURCO
MEXICO AQUI Y AHORA
TIO PEPE

6:45 EL TALLER DE LAS SOR-
PRESAS

7:00 PANORAMA FOLCLORI-
co

8:00 NOTICIARIO

8:20 MUSICA

9:00 EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

9:05 MUSICA

9:30 RADIONOVELA
9:50 MUSICA
10:30 RADIONOVELA
10:50 MUSICA

11:00 NOTICIARIO CULTU-

RAL-LITERATURA

11:15 ALREDEDOR DE LA MU-

SICA
11:30 MUSICA
12:00

12:05

EL CUENTO CORTO
MuUsicA

14:30 NOTICIARIO
14:50 MUSsICA

15:00 LA UNAM EN SINTESIS

16/1060

Septiembre

NOTICIARIO
DE
INFORMACION

GENERAL

= uy W == 4= A~

slunes a viernes 8:00 horas,,
< 14:30 horas.,=21:30=horas. ;

| X

Jueves 3. 10.17 24. Septiembre

15:05 MUSICA l

16:45 EL TALLER DE LAS SOR-
PRESAS

17:00 MuUSICA

18:15 ALREDEDOR DE LA MU-

SICA
18:30 MuUSICA

EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

18:58

19:00 EL LADO OSCURO DE LA

LUNA

20:00 MUSICA

20:20 NOTICIARIO EDUCATI-

Vo

20:30 MUSICA

21:00 RADIONOVELA
21:20 MUSICA
21:30 NOTICIARIO

21:50 MUSICA

22:00 OFICIO DE POETA (Pro-

ductor: Enrigue Velasco)

22:30 SOLIDARIDAD (Produc-

tor: Alejandro de la Garza)

OfiCi0 de poeta
jueves 22 poras

23:00 LOS NARRADORES EN

RADIO
23:15 LA NOCHE DE UN DIADI-
FICIL

1:00 RADIONOVELA
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Viernes 4. 11. 18. 25.

4:00
6:00
6:30
6:45

7:00

8:00
8:20
9:00

9:05
9:30
9:50
10:30
11:00

11:15

11:30
12:00
12:05
13:45
14:00
14:30
14:50
15:00
15:05
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ABRIENDO SURCO
MEXICO AQUI Y AHORA

TIO PEPE

EL TALLER DE LAS SOR-
PRESAS

PANORAMA FOLCLORI-
co

NOTICIARIO
MUSICA

EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

MUSICA
RADIONOVELA
MUSICA
RADIONOVELA

NOTICIARIO CULTU-
RAL-LITERATURA

ALREDEDOR DE LA MU-
SICA

MUSICA

EL CUENTO CORTO
MUSICA

AQUI LA UAM
MUSICA

NOTICIARIO

MUSICA

LA UNAM EN SINTESIS
MUSICA

Septiembre

Viernes 4.

De Lunes a Viernes a las 23:00 Horas

NARRADORES EN RADIO

Un panorama de la Literatura Mexicana
Contemporénea en la voz de sus autores

PROCUCCION: RADIO EDUCACION

11.18. 25. Septiembre

16:45

17:00

18:00
18:15

18:30
18:58

19:00

19:30
20:00

20:05
20:20

20:30
21:00
21:30
21:50
23:00

23:10
21:15

1:00

EL TALLER DE LAS SOR-
PRESAS

MUSICA

FONAPAS INFORMA

ALREDEDOR DE LA MU-
SICA

MUSICA

EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

LOS GRANDES DE LAMU-
SICA POPULAR BRASILE-
NA (Productor: Joao Barbo-
sa)

EN LA NOCHE. . . JAZZ

INVITACION A LEER CON
FAUSTO CASTILLO

MUSICA

NOTICIARIO EDUCATI-
VO

MUSICA
RADIONOVELA
NOTICIARIO
MUSICA

LOS NARRADORES EN
RADIO

MUSICA

LA NOCHE DE UN DIADI-
FICIL

RADIONOVELA
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Sabado 5. 12. 19. 26. Septiembre

| 6:00
6:30

7:30

8:00
8:30

9:30

9:45

11:00

11:15

11:30

12:00

12:05

13:00
13:30
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MUSICA
RADIONOVELA

MUSICA DE LAS DANZAS
TRADICIONALES DE ME-
XICO. FONADAN (Produc-
tor: Mario Kuri Aldana)

EN MARCHA

ECOS DE LA U.P.N.

COLIBRI (Productora: Dia-

na Constable)

SUBE Y BAJA (Productor:

José Luis Guzman)

EN SABADO Y A 0OSCU-
RAS (Productora: Karime
Lara)

MUSICA

REFERENCIAS (Productor:
Edmundo Cepeda)

EL CUENTO CORTO

MUSICA

TIEMPO UNIVERSITARIO

MUSICA

DERECHO
A LA

INFORMACION

Garantia
constitucional. ..

Camino directo
a los hechos

Los acontecimlentos més
sobresallentes ocurridos
durante la semana en
México y en el mundo

sadbados a las 20:00 horas

T R N s

Sabado 5. 12. 19. 26. Septiembre

15:00

15:05

17:00

17:30

18:00

18:15

18:30

€ SPECTACULO | 2000
MUSICAL DE

B | 21:00

1:00

LA UNAM EN SINTESIS

MAS ALLA DE LA MUSI-
CA (Productor: Mario Dfaz
Mercado)

EL RINCON DE LOS NI-
NOS (Productora: Rocio
Sénz)

ECOS DE LA U.P.N.

LA ERA DEL CINE ME-
XICANO

CONTINUA MAS ALLA
DE LA MUSICA

IMAGEN DE UN PUEBLO:
BRASIL (Productor: Joao
Barbosa)

DERECHO A LA INFOR-
MACION (Productor: Ar-
mando Lopez Becerra)

EL ESPECTACULO MUSI-
CAL DE LA SEMANA (Pro-
ductor: Jes(s Elizarraras)

MUSICA Y PALABRAS

SABOR-SABOR (Produc-
tor: Armando Cérdenas)

MUSICA
21/1060




Domingo 6. 13. 20.27. Septiembre

6:00

6:30

7:30

9:00

9:15

10:00

10:30

11:00

13:00

14:30

15:00

18:00

18:20

20:00

21:00

22:00

23:00
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MUSICA
RADIONOVELA
MUSICA
COLIBRI
MuUsICA

EL RINCON DE LOS NI-
NOS

MUSICA

KIOSKO (Productor: Euge-
nio Sénchez Aldana)

Musica

LA SEMANA DE BELLAS
ARTES (Productora: My-
riam Moscona)

MUSICA

VOCES NEGRAS EN AME-
RICA (Productora: Diana
Constable)

MUSICA
RADIONOVELA
RADIONOVELA

LA HORA DE MEXICO

MUSICA

EL
RINCON
DE

LOS
NINOS

N ;
D02
.;ﬁﬂ\vh\\

-
-

SR

%
Sl " !
I~

< <Y b
los sabados a las 5 de la tarde
repeticion domingos a las 10 de la manana
producido por Rocio Sanz

Censos
Economicos

1981

Agosto-Octubre

Informacion
para el desarrolio

5PP

programacion y presupuesto

Coordinacién General de los Servicios Nacionales
de Estadistica, Geografia e Informatica.

Direccion General de Estadistica.
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Antes de terminar el siglo XVIII,
la actitud de los intérpretes hacia todo
nuevo mecanismo habia pasado de una
hostilidad conservadora a un interés
positivo: la flauta de siete llaves, con
la que se podia tocar incluso en re
bemol; la trompeta vienesa de cuatro
llaves, en la que eran posibles por pri-
mera vez en la historia de la trompeta
los pasajes rapidos, diatonicos o cro-
maticos, lo prueban. Los primeros
afios del siglo XIX aportaron mejoras
importantes en la concepcion del me-
canismo: por ejemplo, la llave monta-
da sobre un eje y que giraba sobre va-
rillas metalicas en la flauta de cristal
de Laurent (Paris, 1806). El apogeo,
cuya llegada fue acelerada por el enor-
me éxito de los virtuosos que tocaban
instrumentos de viento durante este
periodo, fué alcanzado definitivamen-
te en 1832 por la flauta de Bohm
(Munich). Esta flauta, en la que se em-
pleaban con éxito los anillos moviles,
abria el camino a una modernizacién
completa del mecanismo de la madera.
Y entre tanto, procedente de la lejana
corte del principe Pless en Silesia, el
sistema de pistones para el metal, pa-
tentado por Stolzel y Blihmel en Ber-
lin en 1818, cambiaba radicalmente el
registro musical de los instrumentos
ya existentes y preparaba la invencion
de nuevos metales. Transcurrida la pri-
mera mitad del siglo, los progresos, en
general, fueron menos radicales. Entre-
tanto, las divergencias sobre la calidad
del timbre suscitaron ciertas oposi-
ciones bastante vivas en la concepcion
y la utilizacion de las maderas y los
metales.

En los pdrrafos siguientes tratare-
mos de resumir los principales progre-

24/1060 ~ viene de la pag. 9

sos realizados en cada tipo de instru-
mento durante el siglo XIX,

LA FLAUTA

La flauta del primer tercio de siglo,
asociada a solistas célebres como
Drouet, Tolou y Nicholson, es desig-
nada bajo el término genérico de “‘flau-
ta de ocho llaves” (aunque algunos in-
térpretes prefieren siete, nueve o mas).
Esta flauta conservaba la perforaci6n
cldsica, con cabeza cilindrica y cuerpo
conico y, como en el origen, con seis
agujeros para los dedos. Todas las lla-
ves, salvo las mas bajas, eran llaves
“cerradas”’, es decir, llaves que perma-
necian normalmente cerradas por sus
resortes. Las obras y los métodos de
la época son testimonio del virtuosis-
mo prodigioso de los intérpretes que
las utilizaban; el vasto “‘repertorio pa-
ra ocho llaves” nos parece actual-
mente de una trivialidad extremada.
La flauta de ocho llaves y sus variantes
subsisten en las fabricaciones a bajo
precio que sirven para conjuntos de
flautas y de tambores, etc. En Ale-
mania, hacia finales del siglo XIX, esta
flauta se, enriquecidé con dispositivos
suplementarios (flauta “‘reformada”
de Schwedler, etc.), para tratar de
impedir que se adoptase la flauta de
Bohm.

La innovacién de Theobald Bohm,
en 1832, fue dotar al instrumento de
un “‘agujero abierto’’ —es decir, de un
agujero que, normalmente, no se tapa
jaméas— para cada semitono de la es-
cala. Gracias a los “anillos moviles”
(anillos montados sobre ejes y accio-
nados por el dedo), Bohm logré que

los agujeros se cerrasen sin desplazar
los dedos de su posisicon normal. En
el antiguo sistema, tres o cuatro de-
dos tenian que desplazarse a fin de
accionar las llaves cerradas. Béhm so-
lamente siguié las costumbres tradi-
cionales en lo que se refire al dedo me-
fiiqgue de la mano derecha. El mecanis-
mo de 1832 fue conservado sin modi-
ficacion ulterior importante, y actual-
mente sigue siendo el mejor mecanis-
mo de la madera, el (nico que puede
considerarse proximo a la perfeccién,
incluso a pesar de la ligera alteracién
aportada por la adopcidn universal
del modelo con el “sol sostenido
cerrado’’, debida a que los intérpretes
demasiado conservadores rehisan adop-
tar lainversion, preconizada por Bohm,
del movimiento de la llave del sol sos-
tenido. Bohm no estaba satisfecho
de la aclstica de su flauta de 1832 vy,
finalmente, en 1847, introdujo la per-
foracion con cuerpo cilindrico y ca-
beza parabdlica, todavia usada actual-
mente. Las ventajas de la ““flauta cilin-
drica de Bohm’ fueron apreciadas
principalmente fuera de Alemania, y
en especial en Francia, y dieron origen
a la moderna escuela francesa de flau-
tistas, desde Taffanel y Fleury, que
utilizaban flautas de plata de Louis
Lot, hasta nuestros dias; inspird
no solamente una musica para solis-
tas de una calidad sin precedentes sino
gue también contribuyé a dar a la
flauta un nuevo lugar como instru-
mento de orquesta, en lo cual Debussy
y Ravel supieron sacar partido con
buena fortuna.

EL CLARINETE

El gran solista aleman Baermann

presentd las obras de Weber para cla-
rinete solo en un instrumento de ocho
llaves. Esta hazafa, sin embargo, tuvo
que ir acompafiada de ligeras desigual-
dades en la sonoridad y en la precision,
en los pasajes rapidos de registro gra-
ve, defectos sensibles para oidos més
“modernos’’. Estos defectos desapare-
cieron parcialmente con la flauta del
ruso lvan Miller (Paris, hacia 1811),
guién llevo hasta trece el niimero de
llaves e hizo mas facil la interpreta-
cion por la supresion de ciertas digi-
taciones “‘en horquilla’, o cruzadas,
principalmente en el registro del cara-
millo.

En la década de 1820 a 1830 se
consagra en todos los paises el mejora-
miento del sistema de Miller; a veces
se utilizan tampones de tipo moderno,

rellenos de tela, en lugar de los anti-
guos tampones de cuero. Esta mejora
es también atribuida a Miller. Hacia
1840, los modelos de C. Sax y de E.
Albert, en Bruselas, adquieren gran re-
nombre; y ciertos modelos concebidos
posteriormente sobre la base del sis-
tema Muller, todavia fabricados en la
actualidad, son llamados a menudo
“sistema Albert”. En los clarinetes
alemanes de vanguardia de finales del
siglo XIX, y en los de nuestros dias,
este sistema alcanza la maxima com-
plejidad (sistema Oehler, etc.).

En 1843, H. Klosé, profesor del
Conservatorio y el violero Auguste
Buffet patentaron conjuntamente el
modelo conocido hoy universalmente
bajo el nombre de “clarinete Béhm'’.
Con la ayuda de anillos méviles inspi-
rados en la flauta de Bohm de 1832,

el nuevo sistema permitia suprimir las
dificultades en el manejo de las lla-
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ves de fa y dé do sostenido en los
dos registros de los modelos de Muller.
Preveia también dos llaves para los de-
dos mefiiques, entre las que se podria
escoger, a fin de evitar que el dedo se
deslizara de una llave a la otra, lo que
daba mayor seguridad al ligado. El
modelo Klosé-Buffet fue adoptado ra-
pidamente en Francia, pero no se ex-
tendio definitivamente por todas par-
tes hasta finales de siglo. El triunfo del
clarinete Bohm fuera de los paises ale-
manes es, en realidad, un fendémeno de
nuestro siglo.

Pero, aparte de las cuestiones de
mecanismo y manejabilidad bajo los
dedos del intérprete, existe el proble-
ma, mucho més importante, del tubo,
del pico de la lengiieta, que influyen
sobre el timbre. Hacia 1840, para dar
mayor potencia al clarinete, se habia
ampliado un poco la perforacion. Sin
embargo, los alemanes conservaron—y
han seguido haciéndolo desde enton-
ces— la antigua forma de la perfora-
cion cilindrica hasta lo alto del pabe-
ll6bn. Han conservado también la for-
ma corta y puntiaguda del pico, que se
usa con una lenglieta estrecha pero du-
ra; los fabricantes belgas y franceses,
por el contrario, empiezan al ensan-
chamiento de la perforacién més arri-
ba, e incluso algunas veces crean un
alargamiento cerca de la boquilla.

El pico se agranda también, y se uti-
liza con una lenglieta ancha pero rela-
tivamente suave, El clarinete aleman
puede, sin embargo, intentar reprodu-
cir con cierta fidelidad el caracter de
timbre que ha seducido a Mozart y
Weber, mientras que los fabricantes
franco-belgas han creado un timbre
mas brillante, de un caracter musical
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muy distinto, propio del clarinete mo-
derno.

EL OBOE

A principios del siglo XIX, el oboe
de dos llaves podia enorgullecerse de
ser, desde cien afios atras, el primer
instrumento profesional de viento den-
tro de la categoria de la madera. En
aquella época no se le reconocia més
que unos pocos defectos, y hay que
esperar hasta mucho después de 1810
para ver generalizarse la adopcion de
llaves suplementarias. Los intérpretes
alemanes encabezaron este movimien-
to, y el oboe de trece llaves de Sellner,
de Viena (después de 1820), ejercio
durante mucho tiempo su influencia
sobre la concepcion alemana del ins-
trumento. El resto de su construc-
cion cambid muy poco: ancha perfo-
racion en la parte superior del cuerpo,
bruscos ensanchamientos de la per-
foracién al nivel de las junturas, y
reborde tradicional en el extremo in-
terno del pabellon. El oboe vienés
actual, de su Zuleger es el Gltimo re-
presentante del oboe “‘clésico”’.

El oboe moderno es obra de cons-
tructores franceses, y mas especial-
mente de la familia Triébert: Guillau-
me, que fundd el negocio en 1810, v
su hijo Fréderic, que le sucedid en
1848. En esta época, Triébert habia
racionalizado la perforacion, introdu-
ciendo una forma enteramente cOnica.
El “sistema 5" de los Triébert (1949)
permitié introducir el do y el si bemol
mediante una tecla para el pulgar,
Aungue este procedimiento se mantie-
ne todavia en Inglaterra, en otras par-
tes es suplantado por el “'sistema 6"
llamado “modelo del Conservatorio”’,

que aparecio después de la muerte de
Fréderic Triébert (en 1878), cuya
obra fué continuada por Francois
Lorée. En este modelo, el do vy el si
bemol se obtienen por medio de un
anillo movido por la mano derecha,
Después del principio de nuestro siglo,
el modelo del Conservatorio de Paris
empieza a ser adoptado también por
los intérpretes alemanes. La Gltima eta-
pa en la evolucion del oboe francés
data de 1906, cuando Lorée, siguien-
do los consejos de G. Guillet, reempla-
za todos los anillos por discos.

EL FAGOT

El fagot clasico, que incluia de cin-
co a ocho llaves, presentaba algunas
irregularidades en la calidad, la igual-
dad y la afinacién, e imponia al in-
térprete una destreza excepcional. Has-
ta cierto punto se podia decir lo mis-
mo de los demas instrumentos de la
época, pero, en el fagot, incluso la
escala fundamental adolecia de estos
defectos. La asociacion de llaves, du-
rante el primer cuarto del siglo XIX,
permite la emision de la quinta mas
baja de la escala cromatica y facilita
la ejecucién de ciertos trinos. Sin
embargo, los constructores de fagotes
en Francia y en Bélgica, y sus imitado-
res italianos e ingleses, permanecieron
fieles al instrumento clésico, cuya per-
foracion y sonoridad mejoraron, pero
no se arriesgaron a hacer las reformas
radicales que hubieran facilitado la
emision a costa.de la calidad tradicio-
nal del sonido.

Esta concepcién conservadora del
fagot fue combatida por el intérprete
aleman Karl Almenraeder, quien, con

la ayuda del fisico G, Weber, anuncid
un nuevo modelo en 1825, Su Gltima
evolucion es el actual oboe Heckel. La
forma coénica de la perforacion se hizo
mas regular, y el emplazamiento de
los agujeros sufrid un cambio conside-
rable. El uso obligatorio de las llaves
suprimio algunas de las digitaciones
“en horquilla” o cruzadas més impor-
tantes del fagot clésico. Al principio,
estos cambios afectaron al timbre. La
familia Heckel, en Biebrich am Rhein,
durante la segunda mitad del siglo,
aportd una gran mejora al nuevo tim-
bre adoptado. Este timbre, muy dis-
tinto del de los fagotes franceses, no
deja de tener una elocuencia evocado-
ra en manos de los mejores intérpretes,
a la cabeza de los cuales estdn los ru-
sos. No es necesario hablar de las de-
mas tentativas de racionalizacion del
fagot, por ejemplo la de Marzoli, deri-
vada del sistema Bohm, hacia la mitad
del siglo XX, ya que todas fracasaron,

TIPOS SECUNDARIOS DE INSTRU-
MENTOS DE VIENTO

En las categorias de contralto y ba-
jo, el siglo XIX produjo poco que no
hubiera sido concebido ya en el sigio
XVIII, aungue sblo fuese de manera
experimental. Bohm resucito las flau-
tas graves con la flauta contralto en
sol y la flauta baja en do, cuya utiliza-
cion se reveld como muy dificil; la
flauta baja practica, con la cabeza in-
vertida para llevar los discos més cerca
del cuerpo del instrumentista, fue in-
troducida por Albisi, de Milén, a fina-
les de siglo, y més tarde por Rudall
Carte, de Londres, y presentada bajo
una forma que ha obtenido la aproba-
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cion de los conjuntos de flautistas afi-
cionados. Entre los oboes de tesitura
grave, Mahillon, en 1875, y Lorée,
en 1889, resucitaron el oboe de amor
para interpretar a Bach. Los cornos
ingleses, hasta después de la mitad del
siglo, conservaron en general una for-
ma arqueada en Francia y angular en
Alemania. La forma recta y su antece-
dente del siglo XVIII, el oboe tenor,
fueron introducidos por Brod en Paris,
en 1839, pero no adquirieron impor-
tancia hasta mas tarde. Una octava in-
ferior al oboe, el oboe baritono de
Triébert de 1823, con un pavellén
recto, tuvo poco éxito entre los com-
positores, y las formas rectas de Lorée
(1889) y de Heckel (‘“Heckelfono”,
1904) no fueron tampoco muy logra-
das. Entre los clarinetes, el corno di
bassetto de forma angular fue bastante
conocido en Alemania hasta 1830, y
mas tarde sacado del olvido por Mahi-
llon y otros, para tocar las obras de
Mozart. El clarinete contralto, que es,
en definitiva, un corno di bassetto
truncado con un tubo més ancho, se
fabricaba raramente antes de que Adol-
phe Sax construyese un modelo para
las marchas militares, que todavia se
utiliza con bastante frecuencia. El cla-
rinete bajo, después de los ensayos po-
co concluyentes realizados al final del
siglo XVIII, se desarrollé al principio
del siglo XIX gracias a numerosos fa-
bricantes de distintos paises, de los
cuales el primero fue, probablemente,
Grenser, en Dresde. Las formas varia-
ron enormemente, a fin de reducir las
dimensiones del instrumento y hacerlo
méas manejable. Buffet fabricé un mo-
delo recto que, segiin parece, estuvo li-
gado a la introduccién del clarinete
bajo en la Opera de Paris, bajo la in-
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fluencia de Meyerbeer, pero general-
mente se atribuye a Adolphe Sax, el
establecimiento de su forma moderna
en sus grandes |ineas. Los ensayos més
importantes del clarinete contrabajo
fueron los de Wieprecht (“Bathyphon”’,
1839) y de Besson (clarinete con pe-

dal, 1889). Este Gltimo instrumento
no ha sido adoptado hasta nuestra

época, ya sea en las grandes orquestas
ya en la musica para peliculas. El mo-
delo més conocido es el de Leblanc, en
Paris. Se ha recurrido como se ha podi-
do, a modelos de contrafagot, mo-
delos poco satisfactorios construidos
en forma de fagot largo segun las di-
rectrices austriacas de finales del siglo
XVIII1, hasta que un rebrote de activi-
dad en Alemania, hacia 1860, suscita
los modelos mas eficaces de Haseneir
(Coblenza) y de Heckel, y es el mode-
lo de este Gltimo el que en la actuali-
dad esta extendido universalmente.

Los sax6fonos con un tubo de me-
tal cOnico y un pico emparentado con
el del clarinete fueron patentados por
Adolphe Sax en 1846. Obtuvieron sus
primeros éxitos en los desfiles milita-
res a los que estaban destinados en prin-
cipio. A pesar de la iniciativa de com-
positores como Bizet y Massenet, los
saxo6fonos no consiguieron integrarse
en la orquesta; en cuanto a los sarruso-
fonos de metal de lenglieta doble, solo
consiguieron un éxito intermitente, in-
cluso en los conjuntos, por mas que el
contrabajo haya sido en algiin momen-
to, utilizado como contrafagot.

EL SERPENTON

Este instrumento, bajo su forma
antigua, es usado en la musica militar
de numerosos paises durante muchos

decenios del siglo XIX, y en Inglate-
rra hasta después de 1850. En gene-
ral, estaba provisto, por lo menos, de
tres llaves de metal. La primera mi-
tad del siglo conoci6 asi como la gran
época del serpentén recto construi-
do segin diversas formas, entre ellas
la del fagot serpentdén o fagot ruso
copiada de la del fagot; el “bas-horn”’
inglés, cuyos tubos paralelos en me-
tal o en madera estaban, en sus extre-
mos inferiores, fijos en una caja; el
serpentdn Folveille (hacia 1820), hi-
brido de los dos precedentes, muy
popular en Francia; diversas varian-
tes, finalmente, de instrumentos de
madera provistos de agujeros, de lla-
ves y de una embocadura de metal o
de marfil. El hecho de que algunos
solistas hayan podido llegar a ser cé-
lebres con tales serpentones es una
prueba del partido que los expertos
supieron sacar de unos instrumentos
cuya concepcién parece tan poco
cientifica en nuestros dias.

EL METAL

Estos instrumentos obtienen una
escala completa gracias a una vara co-
rredera, a las llaves y a los pistones.
La vara corredera no puede existir
mas que en instrumentos provistos
de un tubo cilindrico (ensanchado
solamente en el pabellén), y de he-
cho no es empleada mas que en la
trompeta y el trombodn,

Una trompeta de vara corta, do-
blada hacia atrads, fue utilizada en las
orquestas inglesas, durante todo el si-
glo XIX, para la ejecuciéon de obras
clasicas. Un modelo francés, por
Courtois (hacia 1850), equipado con
una vara corredera mas parecida a la

del trombon, ofrecia mayores posibi-
lidades que el modelo inglés. A pesar
de su exactitud de entonacion, supe-
rior a la de la trompeta de pistones,
este instrumeno no fue muy destaca-
do.

El trombén cambié muy poco du-
rante el transcurso del siglo, excep-
tuando una moda alemana que preco-
nizé acrecentar el calibre del tubo y
empezar mas arriba el ensanchamien-
to del pabellon. El principal objeto
de esta modificacion era amplificar
el sonido del trombén bajo. Mas tar-
de fue aplicada también al tenor, pri-
mero en Alemania pero solamente
mucho después de 1900 en otros pai-

Ses.
Llaves semejantes a las llaves cerra-

das de la madera y del serpentén se
emplearon en los metales hasta me-
diados de siglo. Se obtuvieron exce-
lentes resultados al reemplazar los
antiguos trombones planos de cuero
por tampones de tela mds herméticos.
En 1840, se construian todavia trom-
petas de llaves a pesar de la imposibi-
lidad de utilizarlas con los “tonillos"’
de repuesto. El bugle de llaves, crea-
do en Dublin en 1810 por Halliday,
deriva del simple clarin. En 1850 era
aun el principal metal de la musica
militar y de los desfiles.

El oficleide (Halary, Paris 1817)
es una version grave del bugle, y este
instrumento, notable por su timbre
y sus cualidades técnicas, se fabrica-
ba todavia mucho después de 1900.
El bugle de llaves ha sido superado
considerablemente por el actual bu-
gle de pistones.

En la trompa, cuyo timbre depen-
de de la combinacién de un tubo es-
trecho y de un pabellén més desarro-
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llado, no se pudieron adaptar con éxi-
to las llaves.

La trompa de mano, heredera de
una gran tradicion, fue en Francia,
hasta finales de siglo, el instrumento
basico en la ensefianza de un instru-
mento considerado esencialmente cla-
sico a pesar de la adopcion de los
pistones. La trompeta de media luna
de los afios 1810-1830 es una pélida
copia de la trompa de mano. Simple
trompeta curva que, segin se dice,
permitia insertar la mano en el pabe-
ll6n para obtener ciertos semitonos.

LOS PISTONES

He aqui su principio: al apretar el
pistén, el aire que pasa por un ins-
trumento es momentaneamente diri-
gido hacia un tubo suplementario de
longitud suficiente para bajar en un in-
tervalo musical exacto la tonalidad
del instrumento. Un piston baja la to-
nalidad de un semitono, otro la de
dos semitonos; dos pistones acciona-
dos a la vez bajan tres semitonos. Un
tercer piston, del que los antiguos ins-
trumentos carecian a menudo, baja
en general, aunque no siempre, tres
semitonos. Se utiliza principalmente
en combinacion con los otros dos.

Los documentos alemanes citan
los pistones entre 1815 y 1817, co-
mo invento de Heinrich Stolzel, quien,
en 1818, presentd una patente, jun-
tamente con Fr. Blihmel, destinada
a mejorar la trompa. Esta patente
describe los pistones cuadrados de
los que pueden verse algunos modelos
en ciertas trompetas de la época con-
servadas en los museos., Stélzel pasa
también por ser el inventor del pri-
mer piston tubular. Los pistones de
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Stolzel se usaron corrientemente has-
ta mediados de siglo, y hasta mucho
después de 1900 en las cornetas de
bajo precio. En los cornetines, los
extremos inferiores de lus cilindros
que unen la extremidad de los tubos
forman parte integrante del principal
conducto de aire. El segundo sistema
importante, llamado de ‘“‘doble pis-
ton’ fue patentado en Viena por Ulh-
man, en 1830, pero ya era conocido
en Alemania desde algunos afios atras.
Aqui, cada vélvula incluye dos pisto-
nes cortos movidos a la vez. El mode-
lo vienés se extendid por Austria,
donde siempre se utiliza en la trompa
vienesa, y por Alemania y Bélgica.
En 1834, Wieprecht y Moritz, en Ber-
lin, presentan un nuevo sistema de
pistones simples, los “‘Berliner Pum-
pen’’, con dos pistones cortos lo bas-
tante grandes para alojar dos conduc-
tos de aire uno al lado del otro. El sis-
tema moderno aplica la invencion de
Perinet (Paris 1839). Existian tam-
bién sistemas en los que los pistones
son reemplazados por cilindros que
pueden hacer un giro de 90 grados
mediante palancas y manivelas. La pa-
tente presentada por Riedl en Viena
(1832) conserva siempre la preferen-
cia de los paises germanicos. Adolphe
Sax empled a la vez los cilindros vy
los ““Berliner Pumpen’’, y también los
viejos pistones de Stélzel, antes de
qgue fuese reconocida la superioridad
del piston de Périnet.

Sax experimentd también un siste-
ma de seis pistones independientes
para corregir algunos defectos de afi-
nacion que se presentan cuando los
pistones se utilizan combinados.
Otros inventos posteriores tienden al
mismo objetivo, aunque no emplean

mas que tres o cuatro pistones, como
la corneta de Arban.

En Alemania se acrecentd el inte-
rés de los profesionales por los pisto-
nes desde 1820. Los fabricantes adap-
taron pistones a la trompa, ya fuese
con los tonos medios o como en la
trompa en fa. Esta trompa con tubo
de embocadura fija es la precursora
de la moderna doble trompa alema-
na (Kruspe, 1898), en la que la trom-
pa en fa es asociada a la trompa con-
tralto en si bemol para formar un so-
lo instrumento dotado de una palan-
ca de interrupcion que se acciona
con el pulgar.

En Francia, la antigua trompa de
pistones fue modificada para que
pudiese recibir los tonos terminales
de la simple trompa de orquesta; su
adopcion se remonta a 1827 (Mei-
fred, en Paris), pero no se generaliza
hasta mediados del siglo. En esta épo-
ca se introduce en Francia el tercer
piston ascendente. Al apretar este ter-
cer piston, la tonalidad de la trompa
se eleva dos semitonos en lugar de
descender tres, como ocurre en la
mayoria de los demas sistemas.

Los constructores franceses Ra-
oux, Courtois, etc. copiaron también
de la trompa de caza tradicional una
seccion mas estrecha del pabellén,
obteniendo asi un sonido mas brillan-
te que con los instrumentos de di-
mensiones mas amplias.

De la agregacién de pistones a la
trompa nace el cornetin. Su origen se
encuentra en la pequefia trompa circu-
lar empleada en Alemania como corne-
ta de caza y como corneta de postillén,
y en Francia destinada solamente a
este (ltimo uso.

La corneta corriente sdlo permitia
togues muy rudimentarios (llamadas,
sefiales, etc.), pero los pistones hicie-
ron inmediatamente de ella un instru-
mento de una ligereza melodica y de
una facilidad de ejecucion sin prece-
dentes, que aseguraron su éxito. Pare-
ce ser gue al principio habia sido cons-
truida en Alemania, hacia 1825.

La trompeta corriente de principios
del siglo XIX siguid su carrera militar
con un modelo de una sola vuelta;
para la orquesta y las bandas, la trom-
peta de dos vueltas incluye sobre una
de ellas una bomba de afinacion. Este
modelo fue provisto de pistones en
Alemania hacia 1820. La trompeta,
generalmente afinada en fa, incluia
dos ““tonos’ para las tonalidades mas
graves. La trompeta, fuera de Alema-
nia, tuvo por rival el cornetin, el cual,
durante casi todo el siglo, ocupd en
las orquestas el lugar de la trompeta,
salvo en raras ocasiones en que el pu-
rismo de los ejecutantes o de los direc-
tores impuso el empleo de las trompe-
tas en fa. Incluso en las bandas se em-
ple6 muy poco la trompeta de pisto-
nes antes de terminar el siglo.

El trombon de pistones, sin embar-
go, tuvo tal éxito hacia 1870 que pare-
ci6 amenazar la existencia del trom-
bén de vara en la mayoria de los pai-
ses.

La resurreccion de la trompeta y su
gran popularidad actual son debidas a
la adopcién de la trompeta moderna
en bemol o en do, construida a finales
de siglo. Su tesitura méas elevada la
convierte en un instrumento mas lige-
ro que la trompeta en fa y le permite
poner en peligro la supremacia de la
corneta; no obstante, ha desaparecido

31/1060



una buena parte del timbre de la trom-
peta clasica: es suficiente escuchar las
sefiales y toques ejecutados con trom-
petas de caballeria (o de “‘heraldos”)

en mi bemol para advertirlo. Las peque-

fias trompetas en re mayor o en fa fue-
ron introducidas por Mahillon, des-
pués de 1890, para ejecutar las partes
escritas para ‘‘clarino” por Bach y
otros compaositores del siglo XVIII.

La primera tuba moderna es planea-
da por Moritz, que presenta en Berlin
(1835) un modelo de cinco pistones;
éste, al igual gque muchos instrumen-
tos del metal prusianos de la época,
incluia un ancho tubo cénico sin pa-
bell6n terminal. Entre tanto, los alema-
nes habian inventado nuevos instru-
mentos de pistones para la ejecucion
de las partes de contralto y tenoren la
musica de las bandas. Stolzel creé al-
gunos de éstos en 1828. A estas anti-
guas trompas tenores, etc., les siguie-
ron en Francia numerosos modelos,
entre ellos los “‘clavicors’ de Guichard
(1837), con un piston para una mano
y dos para la otra, y por los saxhornos
de Sax (1845). Esta familia se exten-
dia del soprano al contrabajo, y los Gl-
timos modelos de Sax, con pistones de
Périnet, constituyeron la base instru-
mental en contraltos, tenores, barito-
nos, bajos, etc., de las bandas y cha-
rangas de Francia, Inglaterra y Améri-
ca, desde esta época hasta nuestros
dias. Los modelos con pabellon supe-
rior son preferidos generalmente a los
que tienen el pabellén de frente.
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El rdpido desarrollo de la banda,
institucion popular durante la segunda
mitad del siglo, es debido a la simpli-
cidad y a la solidez de estos instrumen-
tos. La emision del sonido es facil; se
aprende sin dificultad a tocar esta cla-
se de instrumentos, los cuales, incluso
la corneta o el bugle, soprano de la
familia, utilizan la misma digitacion.

Desde luego han aparecido numerosas
variantes en la forma general y en el
tamario del tubo, ya sea en el helicéon
circular, cuyo peso descansa sobre el
hombro del ejecutante, o en los mode-
los con el pabellon vuelto hacia atrés
e incluso en aquellos modelos en los
que se puede cambiar la orientacion
del pabellén para obtener dos timbres
en un solo instrumento. La 6pera ha
producido dos formas especiales: las
largas trompetas de piston para Aida
y la tuba baja exigida por Wagner para
la ejecucion de E/ anillo del Nibelungo.

Sin embargo, ya no es la vasta y
compleja variedad de los instrumentos
de metal inventados durante el siglo
XIX la que ocupa a los fabricantes de
nuestros dias, sino —y esto gracias al
jazz— la antigua pareja formada por la
trompeta y el trombon, la cual, apare-
cida en nuestra miusica hace cinco
siglos, mantiene todavia —después de
las importantes modificaciones debi-
das a la modernizacién del siglo XIX—
sus relaciones con el pasado, tanto por
sus cualidades sonoras como por el
nombre que designa sus componentes.
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