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OBRAS DE: ESPALLARGUES, BELLINI, CRANACH,
CEREZO, VAN DYCK, RUBENS, GOYA ENTRE OTROS

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

OBRAS DE. SIMON PEREYNS,
BALTAZAR DE ECHAVE ORIO,
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APUNTES...

El articulo que se reproduce a continuacién forma parte de uno de los textos
cldsicos de la teoria de la comunicacion: Estética Radiofénica, de Rudolf Arnheim. Lo
incluimos aqui porque, a pesar de haber sido publicado por vez primera en 1937,
mantiene la vigencia de sus argumentos con respecto de la radiodifusién actual.
Creemos que conviene revisar nuevamente textos como éste, para entender mejor la
evolucion de las técnicas utilizadas en la radio y para desarrollar con mejores
perspectivas todos los elementos tedricos, conceptuales, que constituyen el lenguaje de
la comunicacién electrénica.

NUESTRA PORTADA:

Boletin mensual de programacién de Radio Educacién. Editado por
“Los Voladores”

el Departamento de Publicaciones de la Subdireccién Editorial de
Radio Educacibn. Oficinas generales: Angel Urraza 622, Col. del
Valle, Z. P. 12. Tel: 559-80-75. 1060 se distribuye gratuitamente.
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Como se sabe, la limitacion de las
tareas entre el autor y el director re-
sulta muy clara en el teatro, pero en el
cine lo es menos. ;Qué pasa en la
radio? ;,Es el director radiofénico, al
igual que el teatral, un elemento pura-
mente ejecutivo y subordinado, que no
se puede comparar al autor, o es, como
ocurre, en las mejores obras cinema-
tograficas, el verdadero creador, pro-
porcionandole el autor del manuscrito
solamente el estimulo, la materia y el
modelo?

La puesta en escena, la transforma-
cién de un guién en representacion
sonora no sélo es tarea para las obras
teatrales, también lo es para la radio. El
conferencista pone en escena el texto
que se ha preparado en el escritorio,
utilizando el micréfono para ello, o bien
hace que un locutor se ocupe de este
trabajo. El trabajo de interpretacion de
los musicos, los cantantes, instrumen-
tistas y directores de orquesta, no pre-
senta en su verdadero sentido grandes
diferencias fundamentales con la labor
de un director. En todos los casos
mencionados, existe un trabajo de
preparacién que, segln la clase de
interpretacién, requerira distinta eje-
cucion, pero que, sin embargo, no
contiene, como en el cine, ningun fac-
tor integrador. Las circunstancias se
parecen mas a las del teatro, en donde
el manuscrito comprende una obra
completa, asi que en los dramas con-
densados no falta ningin compo-
nente esencial de la creacidn. Los ac-
tores y el director, que proporcionan la
expresion sonora al texto escrito, ha-
cen visibles las posturas del cuerpo y
representan la escena, por lo que sélo
completan la creacién. Se puede decir
que es como si pusieran una piel sobre
un bulbo que ya existe y cuya forma ya
estaba terminada de antemano.

Esto mismo sucede con la puesta en
escena de aquellas obras radiofénicas
en las que sélo interviene la palabra.
En este caso, la puesta en escena
consiste Gnicamente en la interpreta-
cion del texto. Sin lugar a dudas, el
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autor del manuscrito es el verdadero
autor, y la tarea del director radiofénico
€s, en este caso, inferior a la del direc-
tor escénico.

Algo muy distinto ocurre con aque-
llas obras radiofénicas en las que la
palabra sélo forma parte de un mundo
lleno de sonidos, y se encuentra loca-
lizada en un lugar determinado, al
mismo tiempo, mediante ruidos de co-
sas corporales. En tales casos, junto a
la creacioén, intervienen factores esen-
ciales de representacion. El dialogo
escrito en el guién no contiene mas
que lo esencial de la obra, pues la
particularidad de esta forma ‘‘cinema-
tografica” de la obra radiofénica reside
en que los efectos sonoros. el espacio
y la musica no sélo sirven de comple-
mento, sino que toman parte en la
creacion al lado de la palabra. Una
situacién parecida ha producido difi-
cultades en el cine que todavia no se
han resuelto. Hoy dia, el director de
cine es el hombre que intenta seguir
las huellas descritas en el manuscrito
por el autor, pero con frecuencia suele
desfigurar dichas huellas, puesto que
usa otro nimero de calzado. El mismo
trabajo se realiza por duplicado en
tales peliculas: una vez sobre el papel y
otra vez en el estudio, y como sea que
dos personas, que al mismo tiempo son
artistas tratan la misma tarea de dis-
tinta manera, la obra queda transfor-
mada, y, por lo general mutilada la
creacion del autor del manuscrito. Las
funciones de ambos, autor y director,
no estan separadas como las del com-
positor y del director de orquesta,
donde uno escribe las notas y el otro
las interpreta, pues aqui sélo se trata
de seguir la expresién deseada. Preci-

(o

samente por esto, el autor de una obra
radiofénica no escribe “‘en el texto” la
manera como cada escena buscando
el espacio acustico mas adecuado
para ella, las distancias entre los acto-
res y entre éstos y el micréfono con el
procedimiento a seguir y los efectos
sonoros a aplicar para hacer los pape-
les independientes, parte tan dificil de
preparar como la de los actores.

En todo caso, en la radio no se pre-
cisa la misma colisiéon que se da en las
peliculas. Es verdad que comprende
factores representativos con verda-
dero trabajo interno, pero nunca llegan
a ser tan importantes frente al texto
como para pensar en sustituir el autor
por el director, entendiendo como di-
rector a aquel que tenga aptitudes para
crear una escena mediante los medios
expresivos del mundo perceptible.
Desde la llegada del cine sonoro, el
autor todavia existe por el hecho de
haber creado los didlogos; sélo deberia
exigirse que este autor preparara el
guidn junto con el director. Lo mismo
podria decirse de las peliculas cuyo
guién ha sido esbozado por el propio
director, en el sentido de que podria
dejar que el autor elaborase sus dialo-
gos, pues, seglin cémo, en el cine el
director es el verdadero autor y crea-
dor. Con una manera tal de trabajar, no
se puede hablar, por ahora, de obras
radiofénicas de estila cinematografico.
Aqui, el texto mas poético proporcio-
nard, en cada caso, el motivo funda-
mental y la forma basica para la crea-
cién, con lo que sigue persistiendo la
exigencia de que el autor esté capaci-
tado para entender la radio, con el
objeto de poder utilizar este medi
expresivo y sus factores representati
vos que resulten esenciales para la
creacion. En otros casos, puede bus-
car un colaborador de mayor talento
que dirija la obra, y con esta unién
conseguir un mejor trabajo. Para esta
clase de obras radiofénicas resulta
indtil, por una parte, el autor, que sélo
se ocupa de escribir el argumento y el
texto, dejando que el director traduzca

la obra literaria, aportdndole el sonido
y el idioma radiofénico, y por otra
parte, el director, que recopila, de al-
guna manera, el didlogo necesario de
acuerdo a como él se imagina la reali-
zacion de la escena. La obra radiofé-
nica es un trabajo poético, y si bien en
el cine la exigencia mantenga al poeta
junto a la pelicula, resulta falsa, porque
el verdadero poeta no suele supeditar
la palabra a la creacién material, tal
como debe ser en la pelicula, en la
radio, es necesario el poeta, pues es de
esperar que le resultara mas facil
comprenderuna obra artistica y encua-
drarla en el marco del espacio, de los
efectos sonoros y de la musica. El cine
requiere a la vista con facultades per-
ceptivas, que tenga, al mismo tiempo,
sentido de la palabra; por el contrario,
la radio necesita al artista de la pala-
bra, que, al mismo tiempo, tenga sen-
tido del medio expresivo del mundo
perceptivo.

Tedricamente seria posible que el
autor cinematografico indicara en el
guién, con toda exactitud, los encua-
dres, agrupaciones, formas, ilumina-
cién y movimiento; gracias a lo cual, el
trabajo del director solamente consis-
tiria en hacer cumplir tales disposicio-
nes en el momento de la filmacion,
con lo que se mantendria la unidad
creativa de la obra.

Pero, en la practica —dado que el
caracter de los directores mas desin-




teresados no se puede supeditar por
completo—, se dispone cada escena
de la pelicula, por mindscula que sea, y
esta formada por tan enorme cantidad
de complicados factores, que este
procedimiento requeriria una colec-
cion de volumenes para cada pelicula
sin llegar a una descripcién univoca y
completa de la misma. Ademas, la rea-
lizacion de una escena en estudio se
encuentra supeditada a una serie de
incidentes que han de ir resolviéndose
sobre la marcha y que nunca se podran,
prever en el escritorio.

No ocurre esto en la radio. Las con-
diciones para la representacién de una
obra radiofénica son mucho menos
completas y se pueden prever mejor
que las obras cinematograficas, y ade-
mas son mas faciles de describir con
palabras. No existe el complicado
mundo visual de formas tridimensiona-
les. El momento en que se debe colo-
car un sonido dentro de launidimensig
nalidad del tiempo resulta facil de
puntualizar; la distancia es parcial y el
tipo de resonancia también se pueden
indicar; los conceptos de continuidad y
paralelismo son comprensibles, y el
caracter y ambientacion de una masica
oritmo y las propiedades de un efecto
sonoro pueden especificarse bastante
bien. La realizacién practica en el es-

tudio tampoco puede ocasionar gran-
des sorpresas; ahora bien, un buen
ensayo suele ser mejor garantia para la
emision. También hay que tener en
cuenta que una obra radiofénica
puede proyectarse en el escritorio
hasta los mas minimos detalles para su
presentacion (para lo cual, natural-
mente, es necesario que el autor dis-
ponga de la suficiente experiencia so-
bre las posibilidades de la radio). El
director —en tal caso— ejerce la tarea
de jefe de representacién, de modo
parecido a como trabaja el musico o el
declamador. Cuando el director tenga
mayores pretensiones, debe intentar la
colaboracién de un poeta escribiendo
juntos la obra sonora o ejercer la fun-
cion de poeta por si mismo, escri-
biendo sus propias obras. Lo cierto es
que, por desgracia, tiende a desapare-
cer el escritor radiofénico, por lo me-
nos en el concepto actual que se tiene
de él, puesto que a diferencia de los
condicionamientos materiales con que
se encuentran sus colegas del cine, no
resulta necesario trajinar sobre el texto
poético, enterrandolo bajo los carac-
teres de los efectos sonoros y otros
efectos especiales. De modo parecido
a como se comportan algunos directo-
res teatrales, que —siguiendo el mal
ejemplo del cine— convierten la pala-
bra del poeta en un ajetreo circense.

Uno de los centros rituales prehis-
panicos méas impresionantes tanto por
su majestuosidad como por la impor-
tancia religiosa que tuvo para la region
es el Tajin, donde todavia se esceni-
fica una de las manifestaciones artis-
tico-religiosas de mayor prodigio que
pueden contemplarse: La Danza del
Palo Volador,

La danza corresponde en realidad a
un ritual que se extendid y adn se
conserva en un drea que comprende

el Golfo de México y la Sierra de Pue-
bla; es decir, lugares donde se localizan
grupos indigenas Otomies, Totonacas
y Nahuas, aunque se le identifica con
la ciudad de Papantla, Veracruz.

Esta danza es uno de los Gltimos
vestigios de una importantisima cere-
monia ritual que debié alcanzar su
méximo esplendor poco antes de la
llegada de los espafioles y la conse-
cuente conquista.

oS
voladores

El ritual tiene profunda relacidon
con la concepcidn y culto cosmogd-
nico de los indigenas, y por lo tanto
con el culto solar. Los voladores origi-
nales, disfrazados de &guilas, garzas,
quetzales y otras aves, iniciaban el
ritual con una danza propiciatoria, al
pie del palo, rigurosamente selec-
cionado con una longitud de 30 a 40
metros, que previamente habian cor-
tado, deshojado y plantado, entre
diversas ceremonias.

Terminada la danza propiciatoria,
subfan hasta |la parte més alta del tron-
co. y ahi, el principal de ellos en el
reducido espacio, haciendo gala de
gran destreza, iniciaba una danza no
exenta de riesgos. En su baile, acompa-
fiado por el sonido de una flauta de
carrizo que él mismo ejecutaba, vol-
teaba hacia los cuatro puntos cardi-
nales, y saludaba al sol inclindndose
peligrosamente hacia atrds. A una
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determinada sefial, los otros danzan-
tes —cuatro— se arrojaban virtualmen-
te al espacio con sus alas simuladas,
abiertas, sostenidos del palo sélo por
una cuerda que los ataba a la cintura.
La cuerda se desenrrollaba del tronco
de modo que los danzantes dieran jus-
to 13 circunvoluciones antes de llegar
finalmente a tierra.

Esto Gltimo no es, por mucho que
parezca, un simple capricho de los
danzantes. Las 13 vueltas ejecutadas
por los cuatro danzantes dan como
resultado total 52 circunvoluciones;
es decir, considerando que la Tierra
alrededor del Sol, en su movimiento
de traslacion cada afio, da una circun-
volucién, cada 52 afios habrd comple-
tado el siglo mesoamericano; fecha
importante porque se iniciaba, en la
ceremonia del fuego nuevo, un nuevo
siglo y era entonces cuando los indi-
genas rompian todas sus vasijas vy
hacian nuevas, para empezar as{ una
especie de renovacién de la vida.

Para las civilizaciones de Mesoamé-
rica, el astro principal fue el Sol v éste
fue el fundamento de la cronologia
nahoa. El Sol creador dentro de esta
cultura, es el Ometecuhtli, y como
fuego que da vida a la Tierra es Tona-
catecuhtli. El Sol es el astro que da luz
y calor a la Tierra y se representaba
con la lengua de fuera, quizd para
representar rayos o lenguas de fuego

que salian de él, como lo vemos en la
figura central del Calendario Azteca,
la Piedra del Sol.

En Papantla, sin embargo, se encon-
tré una figura de més de un metro de
altura, de piedra verde muy dura, que
es conocida como “El Sol de Papantla”,
que carece de lengua, y en su lugar, en
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el orificio que corresponde a la boca,
se hizo una perforacién que atra-
viesa a la imagen para subrayar el sig-
nificado de la luz solar que en esta
figura objetivamente sale de su boca.

Al observar el centro del Calendario
Azteca, encontramos una figura que
facilmente podemos identificar como
un Sol en el cenit, el Nahui Ollin un
circulo con la figura de una cara de la
que salen cuatro simbolos que pudie-
ron corresponder a los puntos cardina-
les, y hacia el exterior, luego de los
simbolos de los dias, algunas puntas o
flechas con las que indicaban la divisién
natural del tiempo.

Como quiera que fuese, a los con-
quistadores espafioles pas6 inadvertido,
al principio, el significado religioso de
la ceremonia del palo volador, quizd
deslumbrados por lo espectacular de
sus acrobacias, hasta que finalmente
los inquisidores cayeron en cuenta de
su sentido teocrdtico. Fray Juan de
Torquemada aseguraba que este ritual
del cual, en la ceremonia del fuego
nuevo los hombres volvian a pactar
con él para servirle otros tantos afios,
y lo verificaba asegurando que "', . . en
las 13 vueltas que daban. . . tomadas
todas juntas no son mds que 13, con-

hacian 52",

sideradas en los 4 cordeles y sogas

f—

En la actualidad, el traje de los dan-
zantes se ha modificado pero no por
ello es menos vistoso, Su indumentaria
se compone de camisa y calzén de
manta blanca. Sobre la camisa llevan
una manta triangular, de color rojo y
bordes con fleco de seda amarilla, que
portan transversalmente, anudandola
sobre su hombro izquierdo. La manta
tiene grecas, flores, animales y otros
motivos bordados.

Sobre el calzén de manta llevan un
delantal triangular, igualmente borda-
do y con flecos amarillos en la parte
baja, anudado éste a la cintura. Calzan
ahora botines y su tocado consiste en
un gorro conico adornado con espejos,
y flores de papel. En la parte posterior
colocan una tira de encaje blanco y en
el remate del tocado una gran cantidad
de listones de colores, complementan
su indumentaria, El paliacate, pafiuelo
empleado actualmente sélo en el cam-
po, sirve a los danzantes para anudar
el tocado bajo la barbilla.

En la actualidad, como antafio, el
ritual se inicia muchos dias antes de la
espectacular danza que culmina con el
descenso de los voladores. De hecho
comienza con la eleccion del tronco,
con el corte en el bosque, su limpieza
y traslado, acciones que son ejecuta-
das por los propios voladores. Cada
accion tiene un sentido religioso y a
cada una corresponde una ceremonia.

Revista’ particular importancia el
momento en que el poste es traslada-
do al lugar donde tendré culminacion
el ritual, y deben clavario en la tierra
al tiempo que lo elevan al cielo,

Hay que recordar que en cada
etapa de las distintas ceremonias que
comprende este ritual, los danzantes

hacen particular énfasis en los cuatro
puntos cardinales, que por otro lado
corresponden a los cuatro soles que
encontramos en derredor del Nahui
Ollin en la Piedra del Sol: Atonatiuh,
sol de agua; Ehecatonatiuh, sol del
aire; Tletonatiuh, sol de fuego; y Tla-
tonatiuh, sol de tierra. Todos estos
soles recuerdan grandes cataclismos,
que algunos autores hacen correspon-
der con eras geolOgicas y consecuentes
cambios en los que la humanidad estu-
vo a punto de extinguirse, como los
grandes paquidermos que desapare-
cieron de nuestro continente.

De acuerdo con don Alfredo Chave-
ro, en México a través de los Siglos,
los nahuas estarian viviendo su cuarto
Sol, en el cual todavia no habia ningln
cataclismo; sin embargo, podria pro-
ducirse éste y de ahf los rituales dedi-
cados al Sol y la ceremonia del Fuego
Nuevo.

Al clavar este inmenso palo en la
tierra, simbdlicamente estdn uniendo
el centro de la Tierra con el Sol cenital,
dos divinidades en el momento de su
esplendor. Ademas, la unién se produ-
ce en la quinta direccién (las otras son
los cuatro puntos cardinales), o la del
quinto sol (el Nahui Ollin). Los vola-
dores colocan en el orificio donde han
de fijar el palo, diversas ofrendas:
tamales, siete pollitos o un pavo vivo y
aguardiente que rocian formando una
cruz,
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Luego vienen las interminables dan-
zas en derredor del asta, de la que se
separan los voladores s6lo para conti-
nuar con el ayuno iniciado con ante-
rioridad, mientras una persona cuida
durante la noche el palo ahora sagrado.

Al dia siguiente, el grupo de volado-
res sale de su enclaustramiento, y tras
hacer diversos rezos encabezados por
el capitan del grupo se dirigen hacia el
palo al Son del Perdén, que interpre-
ta el propio capitin acompafiado de
una flauta y un tamborcillo.

Uno por uno ascienden al palo e
inician los amarres que habran de sos-
tener su vuelo, El capitan sube al final
mientras sus compafieros permanecen
sentados sobre los cuatro palos de un
bastidor, que dispuestos en forma de
cruz sirven para apuntalarla precaria
estructura que les permitird descender
imitando el vuelo de las aves.

En el bastidor el capitdn habréd de
permanecer durante todo el vuelo, de
pie sobre la manzana o tecomate, es
decir, el centro del palo con un peque-
fio circulo donde el bastidor gira.

Desde ahi se desprenderdn primero
las notas de una melodia monédtona
que el capitan mismo tocara y baila-
rd, con repetidas reverencias a los
cuatro puntos cardinales, dirigiéndose
asimismo a los cuatro voladores y en
ocasiones echando el cuerpo hacia atrés
ante la mirada atonita de los especta-
dores. Sélo los voladores, como si se
mantuvieran orando en sus respecti-
vos lugares, permanecen indiferentes.
Desde abajo apenas puede adivinarse
que amarran las cuerdas a su cintura,
El capitan, ensimismado en el ritual,
da pequefios saltos sobre la estrecha
superficie y luego, a una sefial, majes-
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tuosos, como aves que se desprendie-
ran del Sol para llegar planeando a la
Tierra, los voladores inician su descenso.

Como si el tiempo se detuviera un
instante, en ése preciso instante, el
silencio se vuelve pesado y sélo es
capaz de cruzar su densidad el sonido
primitivo de la flauta de carrizo y el
tambor que ejecuta el capitin inter-
pretando el Son del Descenso. Los
voladores empujan febrilmente con
sus botines el bastidor menor, y esta
elemental tecnologia los haré girar en
circulos con el cuerpo ya en el vacio.

Los voladores bajan de cabeza con
los brazos extendidos y cuando casi
termina el descenso invierten su posi-
cion y aterrizan con los pies. El capi-
tan baja al final e inicia la ultima parte
del ritual, que realizardn en derredor
del palo: el Son de la Despedida.

Y I,

Oriundo de Veracruz, el son jaro-
cho es uno de los géneros populares
mds ricos y variados del pais. Gracias
a esta popularidad y al impulso que le
dieron durante algiin tiempo los me-
dios comerciales de comunicacion, és-
te alcanzé amplia difusién. Sin embar-
go, el conocimiento parcial de la musi-
ca, sacada por estos medios de su con-
texto, lleva con frecuencia a deforma-
ciones y la consecuente pérdida de lo
auténtico.

En la actualidad, uno de los msi-
cos populares que han sabido conser-
var con mayor arraigo esa tradicién
jaranera, es Arcadio Hidalgo, origi-
nario de Alvarado, radicado hoy dia
en Minatitldn,

ARCADIC HIDHLGO

2

..\

Parco de carnes, con su jarana in-
separable compafiera, don Arcadio no
es poeta pero las compone al vuelo. .

“Yo soy como mi jarana,

con el corazon de cedro,

Por eso nunca me quiebro,

Y es mi pecho una campana.”

Resultado de una manifestacién po-
pular, el son parte de un repertorio co-
man sobre el que los intérpretes bor-
dan sus décimas, improvisando la le-
tra cuando asi lo requiere la ocasion,

Y como otros géneros populares de
nuestra masica, narra cantando las vi-
cisitudes del pueblo. . . Don Arcadio
canta:




4:.00 ABRIENDO SURCO

6:00 LOS ABUELITOS EN RA-
DIO. (PRODUCTORA:
CARLOTA VILLAGRAN)

6:15 CUENTOS Y CANCIONES
6:30 TIO PEPE
6:45 MUSICA

7:00 PANORAMA FOLCLO-
RICO. (PRODUCTORA:
FELICITAS VAZQUEZ)

8:00 NOTICIARIO
8:20 MuUSICA

8:58 EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

9:00 LA MUSICA POPULAR EN
MEXICO. (PRODUCTOR:
MARIO DIAZ MERCADO)

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

11:15 ALREDEDOR DE LA MU-
SICA. SERIE DIDACTICO-
INFANTIL

11:30 MUSICA
12:00 EL CUENTO CORTO
12:05 MUSICA

14:30 NOTICIARIO

14:50 MUSICA

15:00 LA UNAM EN SINTESIS
15:05 MUSICA

17:00 ALREDEDOR DE LA MU-
SICA, REPETICION
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LUNES 5.12.19.26

PANORAMA
FOLCLORICO

de lunes a viernes:
a las 7:00 horas

c 7 ‘;079 \

)

NOTA:

La programacién estd sujeta a cambios
de Gitima hora, que daremos a conocer
oportunamente al auditorio en el curso
de nuestras emisiones,

Tango

lhunes
20:30hrs.

NOTA:

Para informacion adicional respecto a la
programacién de esta Emisora, sirvase
llamar al teléfono 559-96-30.

17:15 MUSICA

18:00 PRESENCIA.(PRODUC-
TORA: KARIME LARA)

18:15 MUSICA

18:58 EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

19:00 TIEMPO DE BLUES
(PRODUCTOR: RAUL DE
LA ROSA)

19:30 EN LA NOCHE... JAZZ.
(PRODUCTOR: ING. GUI-
LLERMO LAGARDA)

20:00 INVITACION A LEER CON
FAUSTO CASTILLO.
(PRODUCTORA: DIANA
CONSTABLE)

20:05 MUSICA
20:20 NOTICIARIO EDUCATIVO

20:30 NOCHE DE TANGO CON...
(PRODUCTORA: DIANA
CONSTABLE)

21:00 MUSICA
21:30 NOTICIARIO
21:50 MUSICA

22:00 LAS NUEVAS Y LAS VIE-
JAS GRABACIONES EN
MUSICA CLASICA. (PRO-
DUCTOR: ROGER DIAZ

. DE COSSIO)

23:00 LOS NARRADORES EN
RADIO. (PRODUCTOR:
EDMUNDO CEPEDA)

23:15 LA NOCHE DE UN DIA DI-
FICIL. (PRODUCTOR:
ALAIN DERBEZ)

1:00 RADIONOVELA

11/1n&n




4:00
6:00

6:15
6:30
6:45

7.00

8:00
8:20
9:00

9:02
9:30

9:50
10:30

10:50
11:00

11:10

11:15

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

ABRIENDO SURCO

LOS ABUELITOS EN RA-
DIO

CUENTOS Y CANCIONES

TIO PEPE
MUsSICA

PANORAMA FOLKLO-
RICO

NOTICIARIO

MUSICA

EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

MUSICA
RADIONOVELA

MUSICA
RADIONOVELA

MUSICA

NOTICIARIO CULTURAL -
LITERATURA (PRODUC-
TORA: GUADALUPE
CORTES).

MUSICA

ALREDEDOR DEL LA MU-
SICA

MUSICA

EL CUENTO CORTO
MUSICA

NOTICIARIO

MUSICA

LA UNAM EN SINTESIS
MUSICA
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MARTES 6.13.20. 27

De Lunes a Viernes a las 23:00 Horas

Un panorama de la Literatura Mexicana
Contemporanea en |a voz de sus autores

PRODUCCION: RADIO EDUCACION

r

OCTUBRE

ELLADO OSCURO DE LA LUNA

“la region tesconocida
de la misica de rock”

martes y jueves a las 19 horas

17:00

17:15
18:00
18:15

18:58

19:00

20:00

20:20

20:30

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

22:30
23:00

23:10

23:15

1:00

ALREDEDOR DE LA MU-
SICA - REPETICION

MUSICA
FONAPAS INFORMA
MUSICA

EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

EL LADO OSCURO DE LA
LUNA (PRODUCTORES:
VILLORO, AGUIRRE Y
FERNANDEZ)

LA ERA DEL CINE MEXI-
CANO

NOTICIARIO EDUCATIVO
EL SEPTIMO SENTIDO
(PRODUCTORA: SILVIA
MARISCAL)

MUSICA

NOTICIARIO

MUSICA

LA MUSICA EN EL CINE
(PRODUCTORA: ALICIA
IBARGUENGOITIA)
MUSICA

LOS NARRADORES EN RA-
DIO

MUSICA

LA NOCHE DE UN DIA DI-
FICIL

RADIONOVELA
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4:00
6:00

6:15
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
17:00

ABRIENDO SURCO

LAS ABUELITOS EN RA-
DIiO

CUENTOS Y CANCIONES
TIO PEPE
MUSICA

PANORAMA FOLCLO-
RICO

NOTICIARIO
MUSICA

EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

LA MUSICA POPULAR EN
MEXICO

RADIONOVELA
MUSICA
RADIONOVELA

MUSICA

NOTICIARIO CULTURAL-
LITERATURA

ALREDEDOR DE LA MU-
SICA

MUSICA

EL CUENTO CORTO
MUSICA

NOTICIARIO

MUSICA

LA UNAM EN SINTESIS

MUSICA

ALREDEDOR DE LA MU-
SICA
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MIERCOLES 7 .14.21. 28

CUENTO
CORTO

lunes a sabado
a las 12:00 horas

OCTUBRE

Miisica en la Noche

N

historias y misica para escucharse en la noche

miercoles a las 23:30 horas

17:15
18:00

18:15
18:58

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

21:00
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:
FROYLAN RASCON)

MUSICA

EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

TIEMPO DE BLUES

EN LA NOCHE... JAZZ
INVITACION A LEER
MUSICA

NOTICIARIO EDUCATIVO

PUROS CUENTOS. (PRO-
DUCTORA: MARTHA
ACEVEDO)

MUSICA
NOTICIARIO

MUSICA
LETRA Y MUSICA EN
AMERICA LATINA. (PRO-

DUCTOR: RENE VILLA-
NUEVA)

CONFRONTACION. (PRO-

DUCTORA: KARIME
LARA)

LOS NARRADORES EN
RADIO

MUSICA

MUSICA EN LA NOCHE.
(PRODUCTORA: ROCIO
SANZ)

LA NOCHE DE UN DIA DI-

FICIL
RADIONOVELA
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4:00

6:00

6:15
6:30
6:45
7.00

8:00
8:20

9:00

9:05
9:30
9:50

10:30

10:50

11:00

11:15

11:30

12:00
12:05

14:30
14:50

ABRIENDO SURCO

LOS ABUELITOS EN RA-
DIO

CUENTOS Y CANCIONES

TIO PEPE
MUSICA

PANORAMA FOLKLO-
RICO

NOTICIARIO

MUSICA

EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

MUSICA
RADIONOVELA
MUSICA
RADIONOVELA
MUSICA

NOTICIARIO CULTURAL -
LITERATURA

ALREDEDOR DE LA MU-
SICA

MUSICA

EL CUENTO CORTO
MUSICA

NOTICIARIO
MUSICA
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JUEVES 1.8.15.22.29

NOTICIARIO
DE
INFORMACION
GENERAL

=AN
e

,lunes a viernes 8:00 horas,,
< 14:30 horas.,=21:30=heras. ;
R R SR T R

%

OCTUBRE

jueves 22 poras

15:00

15:05

17:00

17:15

18:58

19:00

20:00

20:20

20:30

21:30

21:50

22:00

22:30

23:00

23:15

1:00

LA UNAM EN SINTESIS

MUSICA

ALREDEDOR DE LA MU-
SICA

MUSICA

EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

EL LADO OSCURO DE LA
LUNA

MUSICA

NOTICIARIO EDUCATIVO

MUSICA
NOTICIARIO
MUSICA

OFICIO DE POETA (PRO-
DUCTOR: ENRIQUE VE-
LASCO)

SOLIDARIDAD (PRODUC-
TOR: ALEJANDRO DE LA
GARZA )

LOS NARRADORES EN RA-
DIO

LA NOCHE DE UN DIA DI-
FICIL

RADIONOVELA
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4:00

. 6:00

6:15
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
15:00

14:30
14:50

ABRIENDO SURCO

LOS ABUELITOS EN RA-
DiO

CUENTOS Y CANCIONES
TIO PEPE
MUSICA

PANORAMA FOLKLO-
RICO

NOTICIARIO
MUSICA

EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

MUSICA
RADIONOVELA
MUSICA
RADIONOVELA

NOTICIARIO CULTURAL -
LITERATURA

ALREDEDOR DEL LA MU-
SICA

MUSICA

EL CUENTO CORTO
MUSICA

AQUI LA UAM

MUSICA

LA UNAM EN SINTESIS
NOTICIARIO

MUSICA
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VIERNES 2.9.16.23.30

e

De Lunes a Viernes a las 139 Horas

OCTUBRE

los viernes a las
19:00 horas

15:00
15:05

17:00

18:00
18:15

18:58

19:00

| 19:30

20:00

20:05

20:20

20:30

21:30

21:50

23:00

23:30

23:45

1:00

LA UNAM EN SINTESIS
MUSICA

ALREDEDOR DE LA MU-
SICA

FONAPAS INFORMA
MUSICA

EL MINUTO DE LA FIL-
MOTECA

LOS GRANDES DE LA
MUSICA POPULAR BRA-
SILENA (PRODUCTOR:
JOAO BARBOSA)

EN LA NOCHE... JAZZ

INVITACION A LEER CON
FAUSTO CASTILLO

MUSICA

NOTICIARIO EDUCATIVO
MUSICA

NOTICIARIO

MUSICA

MEXICO BARBARO

LOS NARRADORES EN RA-
DIO

LA NOCHE DE UN DIA DI-
FICIL

RADIONOVELA
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6:00

6:30

7:30

8:00

8:30

9:30

9:45

11:00

o 1 g

11:30

12:00

12:05

13:00

13:30

15:00

MUSICA

RADIONOVELA

MUSICA DE LAS DANZAS
TRADICIONALES DE ME-
XICO: FONADAN (PRO-
DUCTOR: MARIO KURI
ALDANA)

EN MARCHA

ECOS DE LA UPN

COLIBRI. (PRODUCTORA:
DIANA CONSTABLE)

SUBE Y BAJA

EN SABADO Y A OSCU-
RAS. (PRODUCTORA: KA-
RIME LARA)

MUSICA

REFERENCIAS. (PRO-
DUCTOR: EDMUNDO CE-
PEDA)

EL CUENTO CORTO.

MUSICA.
TIEMPO UNIVERSITARIO

MUSICA.

LA UNAM EN SINTESIS.
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SABADO 3.10.17.24

DERECHO
AR LA
INFORMACION

Garantia
constitucional...

Camino directo
a los hechos

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

sdbados a las 20:00 horas

OCTUBRE

€_SPECTACULO

MUSICAL DE-

15:05 MAS ALLA DE LA MU-

17:00

17:30

18:00

18:15

19:30

20:00

21:00

22:00

23:00

SICA. (PRODUCTOR: MA-
RIO DIAZ MERCADO)

EL RINCON DE LOS NI-
NOS. (PRODUCTORA:
ROCIO SANZ)

ECOS DE LA UPN

LA ERA DEL CINE MEXI-
CANO

CONTINUA MAS ALLA DE
LA MUSICA.

IMAGEN DE UN PUEBLO:
BRASIL. (PRODUCTOR:
JOAO BARBOSA)

DERECHO A LA INFOR-
MACION. (PRODUCTOR:
ARMANDO LOPEZ BECE-
RRA).

EL ESPECTACULO MUSI-
CAL DE LA SEMANA.
(PRODUCTOR: JESUS
ELIZARRARAS)

MUSICA Y PALABRAS

SABOR-SABOR. (PRO-
DUCTOR: ARMANDO
CARDENAS)

1:00 MUSICA
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6:00
6:30
7.30
9:00
9:15

10:00

10:30

11:00

12:30

14:30

15:00

16:00

16:15

18:00

20:00
21:00
22:00

23:00

MUSICA
RADIONOVELA
MUSICA
COLIBRI
MUSICA

EL RINCON DE LOS Ni-
NOS

MUSICA
KIOSKO

MUSICA

LA SEMANA DE BELLAS
ARTES

MUSICA

CAMBIO (PRODUCTOR:
JORGE MELENDEZ)

MUSICA

VOCES NEGRAS EN
AMERICA (PRODUC-
TORA: DIANA CONSTA-
BLE)

RADIONOVELA
RADIONOVELA
LA HORA DE MEXICO

MUSICA
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DOMINGO 4.11.18.25

los domingos
a las 11:00 horas

OCTUBRE
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viene de la pag. 9

“Yo fui a la Revolucién
porgue me hallé con derecho
de sentir sobre mi pecho

una gran satisfaccion.

Pero hoy vivo en un rincon
cantandole a mi amargura,
siembro maiz, platano y pifia
bajo los rayos del sol.”

“Me fui a la Revolucién y la Revo-
lucién no me dié nada: Contaba trece
afios y empezaba apenas a tocar la
jarana —dice— Hoy a los 87 afios re-
cuerda: “Mi padre fue un masico bue-
no, muy buen mdsico. Y llegaba a
la casa y dejaba la jarana ahi puesta, Y
luego que la dejaba alli, yo la agarra-
ba, y agarraba yo la jarana. Entonces
mi santa madrecita agarraba y me de-
cfa: imuchacho! ¢qué estds haciendo?
Deja esa musica.”’

“La dejaba yo alli. Ansina fui
aprendiendo y fui aprendiendo. La
agarraba yo un ratito y seguia, y la
agarraba otro ratito y seguia. Cosa de
que cuando ya yo me fui a la Revolu-
cion, ya medio podia yo tocar.”

“Y en la Revolucién mientras no
nos correteaban los de Porfirio Diaz,
cogian los combatientes sus jaranas,
hechas de la vena de una palma real y
haciamos fandanguito alld en los cam-
pos: lalalald. Y alli tocando con los
demds compafieros nos ddbamos cuen-
ta de como iba la misica, y segui
aprendiendo.”

“Divirtiéndome —dice— aprend{ a
hacer versos a improvisar, a decirles
sus nombres y esas cosas. Y asi me he
ido yo, me he ido y me he ido"”,

“Sefiores équé son es éste?
Sefiores, el fandanguito.

La primera vez que lo oigo,
vélgame Dios qué bonito.
Sefiores {qué son es éste?
Sefiores, el fandanguito.”
Yo me llamo Arcadio Hidalgo,
soy de nacién campesino,
por eso es mi canto fino
potro sobre el que cabalgo;
y lay! quiero decirles algo
y en reventando este son,
quiero decir con razén

la injusticia que padezco

Y que es la que no merezco,

causa de la explotacién.”

“Llegué una vez a un huapango.

Huapango le decimos a los fandangos
—aclara— Y estaban todos cantando,
Y YO me puse a cantar. Pero al estar
cantando hubo uno que me quiso asa-
llar, éno? y me dice?

“Pregunto y quiero saber:

¢qué planeta me domina,

cudl es la estrella mayor

que gobierna a la marina?”’
Yo arrendé y me quedé y lo vi y le
digo:

*’Si acaso quieres saber

quién es aqui el versador,

sabras que aunque soy el peor

s6lo a ti me he de oponer.

Porque he llegado a saber

que, de once cielos que ha habido,

ninguno los ha medido 4

por division a esta parte,

Y YO, por no avergonzarte,

sefiores me habia dormido.”

“Entonces éste me contestd y me
dijo:ll
““San Andrés con su reld
el horario est4 apuntando
v el minutero est4 dando
las horas que daba el 6.
La teologia no se y6
para que tu me profanes.
No preguntes por caimanes,
y asi te contesto yo:
que si la aurora rayé,
Ave Maria gavilanes.”
“Y yo dije ‘sabe’ éno? —comenta don
Arcadio— entonces agarré y le digo:”
*¢Qué hay de aquellos cinco
panes
que Dios con su amer form6?
Pregunto: ¢quién se los dié
para que los ensalzara?
¢0 qué contuvo la vara
que San José florecid,
supuesto el gusto de Dios,
pues, para haber florecido?
Péjaro, busca tu nido,
que el dguila real llegd.”
Y se quedd parado, ¢no? Se quedd.”
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LA EVOLUCION DE LA TECNOLOGIA MUSICAL
R T T Y S S P I DA [ S i

9. os instrumentos

. .

En la terminologia musical, la pala-
bra “percusiéon’ designa el conjunto
de instrumentos que emiten un sonido
después de un golpe sobre el metal, la
piel, la madera. Estos instrumentos se
utilizan en la orquesta para la ejecu-
cion de efectos, acentos, y sobre todo
ritmos.

La percusién, mucho mas importante
en la actualidad que en el pasado, ha
conseguido un lugar de primer plano
en las orgquestaciones de musica mo-
derna. Los compositores las emplean
cada vez mas en las nuevas obras
(masica de ballets, obras sinfénicas,
musica de camara, piezas para percu-
sion y piano, conciertos para percusion
y orquesta, percusion e instrumentos
diversos —clave, clarinete bajo, pe-
quefios conjuntos—, sonatas, tocatas
para instrumentos de percusién, etc. ).

Los instrumentos de percusién se
dividen en tres grupos:
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10. Los timbales. Son instrumentos
de forma semiesférica, recubiertos de
una piel adaptable golpeada por una
baqueta. Segun el grado de tensién de
la piel, se obtienen sonidos graves,
medianos o agudos.

20. La baeria. Llamada sin duda asi a
causa de que algunos de estos instru-
mentos se baten (tambor, caja, bombo,
tamtam, gong, etc.), la bateria com-
prende también los accesorios de or-
questa (cimbalos, pandereta, casta-
nuelas, triangulo, etc.), los instrumen-
tos y accesorios de jazz y de orquestas
tipicas (pedal charleston, tomtoms,
templeblocks, maracas, cow-bells,
etc.).

3o0. los instrumentos de martillo o
mazos. En su origen, estos instrumen-
tos se golpeaban con baquetas o pali-
llos en forma de martillo (xiléfono, ma-
rimba, juego de timbres o glockenspiel,
cibrafono).

LOS TIMBALES

Hacia el final del siglo XVI, los fabri-
cantes europeos de timbales introdu-
jeron un cambio importante para
reemplazar el sistema oriental de ten-
siéon por cordones de piel o de cuero;
en lo alto de la caja fijaron un nimero
de tuercas que variaba de 6, 7, 8 a 10,
segun la dimension, quedando la piel
tendida por un circulo de hierro fijado
por un numero parecido de tornillos,
los cuales se aprietan o aflojan a vo-
luntad para subir o bajar el tono. De
esta época proviene la notacion de los
acordes de timbales en “tdnica y do-
minante”.

Kastner reconoce que, a pesar de
todas sus investigaciones, no ha po-
dido saber cual fue el primer composi-
tor que introdujo los timbales en la
orquesta. Sin embargo, sefnala que en
su diccionario histérico de los musi-
cos, Fayolle y Choron dicen que Lully
hizo entrar incluso los tambores y tim-
bales en los conciertos. La opinién
generalmente admitida es que, en
efecto, fue Lully quien introdujo por
primera vez los timbales en la orquesta
con ocasion de su Opera Thésee, en
1675. No obstante, Pierre Kerby (Ox-
ford University Press) sefiala que las
representaciones de Psyché, de Mat-
tew Locke, dadas en 1673, eran deno-
minadas asi en Inglaterra: ""Cantos y
danzas con acompanamiento para
conjuntos de timbales, instrumentos de
viento, violines, etc.”. Por otra parte,
en la lista de cincuenta y tres musicos
empleados para el gran carnaval dado
en Whitehall en 1674, aparece el nom-
bre de Walter Vanbright, timbalero.

Johann Sebastian Bach, hacia 1929,
empled los timbales en la orguesta,
pero unicamente en los tutti y forte con
las trompetas.

Haydn y Mozart, en la orquestacion
de sus sinfonias, dan a los timbales un
lugar importante y obtienen con ellos
efectos nuevos.

Beethoven los usa en sus sinfonias
(en particular en la quinta, en do me-

nor; la sexta (pastoral), la séptima, en
la mayor; la novena, en re menor; la
Misa en re, etc.).

En esta época se utilizaban los tim-
bales en los regimientos de caballeria;
de ahi, sin duda, la costumbre, con-
servada durante tanto tiempo en la
orquesta, de hacer tocar las trompetas
con los timbales. Al principio, esta
costumbre estaba bastante justificada,
ya que no se empleaban los timbales
mas que para las marchas, las imita-
ciones de candén o de tempestad, de
escenas guerreras. Mas tarde se los
uso para fragmentos de los mas varia-
dos caracteres, y se dej6 de unirlos a
las trompetas.

Después de muchos afos, la escuela
moderna ha reconocido el valor de
este precioso instrumento, y general-
mente se le asigna un rango elevado en
la orquesta, digno de su sonoridad
particular y de sus propiedades ritmi-
cas.

Antonin Reicha, de origen checo,
profesor de fuga y de contrapunto en el
Conservatorio de Paris, para acompa-
far una Oda a Schiller ha empleado
ocho timbales tocados por cuatro eje-
cutantes (1775).

Meyerbeer emplea cuatro timbales,
tocados por un solo ejecutante, en
Roberto el Diablo, en 1831, y en El
Profeta, en 1849.

A
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Berlioz, en la Sinfonia Fantasia, in-
troduce cuatro timbales tocados por
cuatro timbaleros en la ‘“Scene aux
Champs”, cuatro timbales tocados por
dos timbaleros en la ““Marche au sup-
plice” y le “Songe d’'une nuit de sab-
bat”. En su Gran Misa de Difuntos,
Berlioz utiliza para el Tuba mirum ocho
pares de timbales (los dos primeros
tocados por cuatro ejecutantes, los
otros seis no necesitan mas que uno
por cada dos, o sea que son diez tim-
baleros para dieciséis timbales.

Wagner, en la Tetralogia, emplea dos
pares de timbales tocados por dos
timbaleros.

Antes de estos autores, J. F. Rei-
chardt habia empleado muchos pares
de timbales en una cantata fanebre
sobre la muerte de Federico el Grande.

El abate Vogler y Spohr, entre otros,
hanintroducido a menudo cuatro o seis
timbales en sus orquestas.

En el pasado los compositores te-
nian a su disposicion muchos timbales
y usaban frecuentes cambios de afina-
cion. después del siglo XIX la aporta-
cién de perfeccionamientos en los di-
ferentesmodelos de timbales mecani-
cos ha sido causa de que se redujese el
ndamero de ejecutantes; donde eran
necesarios dos para cuatro timbales,
es suficiente uno (a menos que los
compositores escriban para dos o tres
partes separadas, lo que ocurre en
Berlioz y en Wagner; pero el caso no es
corriente en la misica moderna).

En la musica contemporanea, el uso
de cuatro o cinco timbales es muy co-
rriente (el quinto es generalmente un
pequeno timbal agudo); los composi-
tores pueden escribir partes muy car-
gadas, ya que la factura actual de los
timbales de pedales ha hecho grandes
progresos, y eso facilita la tarea del
ejecutante permitiéndole obtener muy
rapidamente, y en silencio los cambios
de afinacién.

Los primeros timbales utilizados fue-
ron, sin duda alguna, los que se usa-
ban en el ejército. El caldero estaba

28/1060

generalmente cubierto por una piel de
asno, a veces de cordero, cabra o
vaca. Estas dos ultimas son las mas
usadas, especialmente la de vaca.
Después de muchos afos, algunos
constructores de instrumentos recu-
bren los timbales, tambores, cajas cla-
ras, tomtoms, etc., con modernas
membranas de materia plastica. Estas
pieles no se resienten de la influencia
de la temperatura como las pieles ani-
males; la tensién, por esta causa, es
siempre igual y el sonido no varia.

LA BATERIA

La bateria se divide en muchas ca-
tegorias: 1) los instrumentos y acceso-
rios utilizados en la orquesta cléasica; 2)
los instrumentos especiales ; 3) los
instrumentos de jazz; 4) los instrumen-
tos tipicos utilizados por las orquestas
de musica popular.

LOS INSTRUMENTOS
DE ORQUESTA

El tambor. En la Edad Media, los
sarracenos importan el tambor a Eu-
ropa. Inmediatamente es adoptado por

los espafioles, los alemanes, los italia-,

nos, los ingleses, para sus necesidades
militares. En Francia aparece con la
entrada de Eduardo Il en Calais, en
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1347. Los antiguos autores franceses
llamaban al tambor ‘“‘tabur, thabur,
taobr, tabourin”. De cuerpo muy largo
al principio, el tambor adquiere desde
principios del siglo XVIIl su forma defi-
nitiva.

En nuestros dias, el tambor militar se
compone de un cuerpo (de cobre o
aluminio) recubierto en sus extremida-
des por dos membranas, llamada, una,
“piel de bateria”, y la otra, mas fina,
“piel de timbres”. El ajuste se hace por
medio de un cordaje (provisto de ti-
rantes de cuero) que pasa por los cir-
culos. Los timbres son de tripa, regu-
lados por un tornillo de corchete que,
gracias a una tensiébn mas o menos
grande, da al sonido brillante esplen-
dor.

Numerosos compositores han em-
pleado el tambor militar en la orquesta:
Meyerbeer en El Profeta; Berlioz en la
Sinfonia Fantastica, el Te Deum, La
Condenacion de Fausto; Wagner en
Rienzi; Gounod en Fausto; Léo Deli-
bes, Bizet, Lalo, etc.

El tambor velado. Aqui encontramos
un velo fijado sobre la piel de la bateria
del tambor militar, lo cual hacia mas
sordo el sonido. En el ejército se em-
pleaba para las ceremonias flnebres;
en la orquesta, en ciertos pasajes de
dramas liricos (Fausto de Gounod,
Tosca de Puccini, y mas recientemente
en el Didlogo de Carmelitas de Francis
Poulenc).

El tambor militar sin timbres. Se trata
de un tambor militar al que se ha fijado
un desconectador que permite elevar
los timbres (sonido sordo) y reponerlos
rdpidamente (sonido claro). En la or-
questa reemplaza al tamboril. Es em-
pleado en ciertas obras contemporé-
neas (por Darius Milhaud en La créa-
tion du monde, Les choéphores; por
Honegger en su Danse des morts, en
sus sinfonias 3a. y 4a. por Georges
Auric en su ballet Phédre).

El redoblante es un tambor cuyo
cuerpo es mas alto que el del tambor
militar. No tiene timbres, lo que en-
sombrece su sonido. Antiguamente

reemplazaba al timbal en las bandas y
las charangas e interpretaba su parte.
En la orquesta, para ejecutar las partes
del tambor redoblante que se encuen-
tran todavia en el antiguo repertorio, se
utiliza el tambor militar sin timbres.

La tarola. Entre el tambor y la mo-
derna caja clara, existe una caja inter-
media que se encuentra todavia en
nuestros dias en las muasicas militares.
Se trata de la tarola, con un cuerpo de
cobre o de aluminio, de un solo ajuste
de tornillos, timbrado con dos cuerpos
de tripa. Es una de las primeras cajas
claras utilizadas en la orquesta.

La caja clara. Este instrumento, em-
pleado en la orquesta y en el jazz, es de
construccién moderna. A mediados del
siglo XIX se multiplican las clases de
cajas. Los constructores de instru-
mentos han establecido numerosos y
lujosos modelos de distintas dimensio-
nes. Estas cajas claras estdn equipa-
das con pieles de vaca o de materia
plastica. La tensidon de estas pieles se
hace por separado, por medio de tor-
nillos o tuercas de llaves separadas,
modelo llamado de “‘doble ajuste”. La
sonoridad mas clara se obtiene con el
empleo de timbres '‘de resorte” o de
“hilo de seda’. Esta provista de un
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desconectador que, para obtener dos
sonidos diferentes, permite elevar y
reponer los timbres con gran rapidez.
Puede, pues, emplearse como tomtom.
En la orquesta se utiliza como instru-
mento solista en ciertas obras clasicas
(Scherezada, Capricho espanol, de
Rimski-Korsakov; Danzas del Principe
Igor, de Borodin; La Dame de pique, de
Franz von Suppé; Thamar de Balakirev;
Children’s corner, de Debussy; Historia
del soldado, de Stravinski: Bolero, de
Ravel, y Pedro y el Lobo, de Prokéfiev).

En aleman se llama kleine Trommel:
en inglés, snares-drum: en italiano,
tamburo; en francés, caisse-claire.

Los platillos o cimbalos de orquesta.
Hasta después de la Edad Media no se
encuentran platillos que tengan la
forma actual. Se componen de dos
discos de metal (cobre-bronce) cuyo
centro concavo esta agujereado para
dejar pasar una empufadura de cuero.
Para obtener un sonido, es preciso
golpearlos o, mejor dicho, frotarlos
verticalmente uno contra otro, de a-
rriba abajo o inversamente. Hay mu-
chas maneras de utilizarlos; con dos
golpes prolongados (““dejar vibrar');
con dos golpes secos ("'amortiguar el
sonido"); con golpes rapidos y segui-
dos, y algunas veces con frotamiento
rotativo. Berlioz, Wagner, Gounod,
Saint-Saens, Richard Strauss, Rimski-
Korsakov, Debussy, Ravel, han obte-
nido curiosos efectos con los platillos.
También en las obras modernas ocu-
pan un lugar importante.

En aleméan se llaman Becken: en in-
glés, cymbals; en italiano, piatti; en
francés, cymbales.

Platillo fijo. Para obtener efectos
distintos a los de los platillos de mano
(redobles, crescendos, diminuendos,
ritmos, acentos, etc.), se fija un platillo
en lo alto de una varilla metalica mon-
tada sobre un soporte cuya altura es
regulable. Se golpea sobre este platillo
por medio de macillos, baquetas con
cabeza de fieltro, palillos de tambor, y
también con escobillas metalicas, para
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obtener diferentes ritmos de estilo mo-
derno.

El bombo. El bombo es un gran tam-
bor de procedencia oriental. Para que
tenga calidad, ha de ser de grandes
dimensiones. En |la orquesta esta colo-
cado sobre un caballete: para los gol-
Pes y los acentos se le golpea con una
maza, y con dos mazas pequefas para
los trémolos y los efectos. En las ban-
das y también algunas veces en la
orquesta, se tocan los platillos y el
bombo a la vez. Sobre el bombo se
coloca un cimbalo; el ejecutante, con
la mano derecha, hace sonar el bombo
con su maza; con la mano izquierda,
golpea el cimbalo o platillo. Al andar, el
bombo se sostiene por una correa que
pasa por el hombro del instrumentista.
El bombo fue introducido en la or-
questa por Haydn en su Sinfonia mili-
tar, por Mozart en E| rapto del Serrallo,
Y por primera vez en la 6pera, en 1789,
en Nephté de Lemoyne.

LOS INSTRUMENTOS
ESPECIALES

Los cimbalos o platillos antiguos. En
la antigiiedad, los platillos iban casi
siempre unidos a otros instrumentos,
por ejemplo timbales, timpanos, liras.

Eran de pequefias dimensiones (de6 a
10 cm., siguiendo la altura del sonido).
Producian un sonido puro y cristalino.
El sonido puro de los platillos antiguos,
todavia usados en Ia orquesta, se ob-
tiene teniéndolos suspendidos (uno
horizontal para la mano izquierda, otro
vertical para la mano derecha) y gol-
peando el filo del platillo derecho sobre
el borde del platillo izquierdo. Distintos
compositores los han empleado en sus
obras, entre otros: Leé Delibes, aire de
la danza de Lakmé; Berlioz, scherzo de
La Reina Mab, Los troyanos: Massenet,
Maria Magdalena; Debussy, Danza,
Preludio a la siesta de un fauno: Ravel,
alborada del gracioso: Poulenc, Los
animales modelo; Jolivet, Concierto
para piano y orquesta.

Los crétalos. Antiguo instrumento de
percusion (especie de castafiuela de
hierro), formado por un mango al que
estan fijados dos, cuatro o seis brazos
(la mitad de los cuales es flexible),
provistos en sus extremos de peque-
nos platillos de bronce, que, al sacu-
dirlos, entrechocan, los crétalos no
figuran ya en la lista de los instrumen-
tos actuales, y se les confunde a me-
nudo con los platillos antiguos. En
Sansén y Dalila, Saint-Sdens ha em-
pleado castafiuelas de hierro (crota-
los).

Platillo chino. Importado de China,
hizo su aparicién con las orquestas de
iazz y hacia 1921-1922. Fue utilizado
durante mucho tiempo por las orques-
tas, después desaparecié, y mas tarde
fue adaptado de nuevo por los compo-
sitores contemporaneos. Lo que le di-
ferencia de los otros platillos es que no
tienen la misma forma (la concha es
mas pequefia y mas alta, los bordes
estan levantados); su sonoridad, pro-
ducida por el goipe de un palillo con
cabeza de fieltro, se parece a la del
tamtam (sonido grave y prolongado), lo
cual permite acoplarlo a otros platillos
mas agudos para obtener sonidos di-
ferentes (graves, medios, agudos).
Messiaen lo ha empleado en tres Talas,
Jolivet en casi todas sus obras.

“Wood-Block” o bloque de madera.
Instrumento primitivo del que los anti-
guos se servian para marcar el ritmo de
sus danzas. Importado de China e in-
troducido por las orquestas de jazz
(1923), se compone de un pequeno
bloque de madera dura, plano y rec-
tangular, vaciado a lo largo de medio
centimetro, hacia la parte alta, lo que le
da, al ser golpeado con el palillo, una
amplificacién sonora. Existe en tamario
grande, mediano y pequerfio.

En este modelo es muy dificil de
obtener el intervalo entre los tonos
altos y los bajos, ya que el sonido no
varia casi nunca. Existe otro modelo,
cilindrico, que est4 vaciado en el inte-
rior y separado, en el medio, por dos
ranuras. Este modelo se encuentra en
dos tonos: alto y bajo. En Ia orquesta se
utiliza para los ritmos variados, solo o
asociado con otros instrumentos (caja
clara, tomtom, platillos, campanilla).

“Temple-block” o bloque chino. Ins-
trumento muy antiguo importado de
Extremo Oriente. Es el “‘tambor de ma-
dera"” utilizado en los templos por los
sacerdotes budistas para los ritos, las
ceremonias religiosas, etc.




Es un bloque de madera esculpida,
vaciado interiormente, y tiene la forma
de un gran cascabel, con aberturas a
los lados unidas por una hendidura.
Existe en tamafo grande y pequefio,
formado por dos, tres, cuatro cinco
bloques fijados sobre un soporte. A-
proximadamente, estan afinados en
tercera, cuarta, quinta, etc. Se golpean
con platillos con cabeza de madera.

Matraca. Este instrumento antiguo
esta formado por una rueda de madera
dentada, fijada sobre una armazé6n
(madera o metal) donde descansan
una o varias laminas que, bajo un
efecto de rotacién raspan los dientes
de la rueda. La matraca ha sido em-
pleada en la orquesta por: R. Strauss
(Till Eulenspiegel), Debussy (La boite &
joujoux), Ravel (L'jenfant et les sortile-
gés), Respighi (Los pinos de Roma), M.
Delannoy (Les noces fantastiques), H.
Tomasi (Féerie laotienne).

Maquinas de viento. Para imitar el
viento en la orquesta se utiliza gene-
ralmente una mquina compuesta por
un-armazon en la que, fijado sobre dos
ejes, se encuentra un cilindro de ma-
dera de tablas espaciadas, accionando

a mano con una manivela. Unas cuer-
das metélicas muy tensas pasan sobre
este cilindro, el cual, al girar, imita el
viento. Mas moderno, y también mas
simple, es el empleo de un pequefio
silbato para pajaros, con el que se imita
perfectamente el viento soplando con
mas o menos fuerza en el aparato. Lo
han empleado R. Strauss en Don Qui-
jote; G. Pierné en Cydalise; Ravel en
L'heure espagnole, Daphnis et Cloé:
Ziffer en su ballet Icaro.

Derbuka. Es un tambor arabe y se
compone de un cuerpo cilindrico de
madera o de un vaso de barro dilatado
en uno de sus extremos, recubierto de
piel; sus dimensiones varian de 30 a 60
cm. de altura. El instrumentista pone el
instrumento sobre su rodilla izquierda,
con la piel hacia la derecha golpea
hacia el centro, lo cual produce dos
sonidos diferentes; el golpeteo sordo
es llamado “dum” o “tum”, el golpeteo
claro “tack” o “teck”. Se le encuentra
en Africa del Norte, en Oriente Medio,
en Palestina (parabukken), en Iran
(dambek). En la orquesta es reempla-
zado por la caja clara sin timbres o por
un tomtom.
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