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iezas para violin 'y piano, opus 7 (1910),
en el recital que ofreci6, con la colabo-
racion de Alicia Urreta y a fines del ano
pasado en la Casa del Lago. Al lado de
la 4rida Sonatina de _Chavez, dq una
agradable Suite romdntica del propio En-
riquez, de la presuntuosa Sonata de Co-
pland y de las Tres prezas de Revueltas
(que bien podian conocer los violinistas
para renovar sus sarasateados encores),
los cuatro minimos trozos de Webern
volvieron a sorprendernos por el indesci-
frable misterio de que estin cargados.
Misterio en la concision, en la heroica
voluntad de concisic’m.. Y taml?u'én, en
el origen de esa sensibilidad auditiva, de
la extrema pureza que significa la nece-
sidad de un nuevo orden. Auténtico Cl’fl-
sico de nuestro siglo, uno de los mas
grandes autores del tiempo que nos ha
tocado vivir, Webern es el descubridor
de un mundo sonoro que nuestros con-
tempordneos exploran y enriquecen con
una energia no exenta, en Clertos casos,
de falso criterio matemdtico. Misterio,
hemos dicho como resumen de la obra
weberniana. Pero misterio luminoso, por-
que la luz se hace a cada momento, por-

ue la luminosidad es el rasgo impres-
cindible, el “valor” primero y ultimo de
este admirable trabajo. Justo es que sea
conocido entre nosotros.

Como intérprete de Webern, Manuel
Enriquez subordina los afanes exhibicio-
nistas, todo slogan de vanguardia, al res-
peto escrupuloso por el texto. Ya en una
audicién de la Fantasia de Schoenberg,
pudimos constatar que se halla particu-
larmente dotado para esta misica. A la
exacta observacion de todos los valores
sonoros, a la ejemplar traduccion de esa
atmosfera luminosa, debemos anotar la
delicadeza y el refinamiento con que uti-
liza su herramienta técnica y la compren-
sion de una nueva manera de “pensar”
la musica. En todo el programa —y en
especial en la obra weberniana— Enri-
quez cont6 con la colaboracion, perfecta
por eficaz, de Alicia Urreta.

Fuca. El ano musical mexicano s¢ ca-
racterizé por la abundancia de concier-
tos. En ese sentido, 1961 fue excepcional-
mente prodigo. Los criticos, cronistas y
victorreyes de la musica apenas si se die-
ron tiempo para cumplir sus obligacio-
nes. Hubo, claro, de todo vy, desde luego,
mds malo que bueno.

Temporadas sinféonicas con uno que
otro estreno de interés, solistas y direc-
tores con prestigio, dos ciclos de dpera
(uno “nacional” y otro “internacional”),
a estas alturas la primera representacion
mexicana de El caballero de la rosa (si
asi estamos no veremos nunca Wozzek),
recitales, exdmenes y concursos. Sefale-
mos, como lo mas importante, la funda-
ci6n de “Camerata de México”, conjunto
de instrumentistas mexicanos reunidos
por el solo afén de hacer musica y ofre-
cer nuevas audiciones; excepcional fend-
meno digno de ser estimulado. El primer
festival de musica contempordnea, en el
que pudimos escuchar obras de Schoen-
berg, Henze, Nono, Cristobal Halffter
(Cinco microformas, dirigidas por el au-
tor) , generoso evento patrocinado por el
INBA vy realizado gracias a los esfuerzos
de Rodolfo Halffter. Las temporadas de
la Asociacién Ponce — una de ellas dedi-
cada a jovenes musicos que trabajan o
estudian en diversos puntos del pais; la
otra estructurada en vias de servir como

expresion de lo que sucede actualmente
en la musica. Recordemos un programa
de musica electrénica y concreta. Los con-
ciertos patrocinados por la Universidad:
tres series organizadas por Miguel Garcia
Mora, jefe de la Seccién de Musica, en
la Ciudad Universitaria, y una larga tem-
porada en la Casa del Lago del Bosque
de Chapultepec, destinada a la creacién
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de un nuevo publico. Los conciertos de
difusién inaugurados por el Patronato
de la Orquesta Sinfénica Nacional, con
comentarios de viva voz y programas in-
teresantes y variados.

A estas horas comienzan ya a realizarse
algunos de los proyectos madurados el
dia anterior. Esperemos ver —y escu-
char— la mayor parte.

Conciliacion a la vista

Por Jesiis BAL Y GAY

Uno de los rasgos mds caracteristicos de
nuestro siglo, en lo que a la musica se
refiere, es la profusién de tendencias
nuevas, el afin de experimentacién, el
ansia de lo inaudito. Nunca como en
nuestro tiempo se habia visto no s6lo esa
abundancia de tendencias sino, lo que
es atn mds significativo, las radicales di-
vergencias que las separan. Limpios, ter-
minantes recodos se han dado en la his-
toria de la musica, pero siempre sin pro-
ducir mayores desgarramientos de la tra-
dicion y, sobre todo, a razén de uno por
época. Reacciones contra el pasado inme-
diato las hubo de vez en cuando, pero
nunca tan radicales como las que lleva-
mos vividas en lo que va de siglo. El na-
cimiento de la monodia acompaiiada, por

Stravinski, por Paul Klee (1923)

ejemplo, habrd parecido a muchos, en
su momento, un empobrecimiento de la
textura musical, pero jamds una nega-
cién de las esencias musicales, que es lo
que parecieron significar obras como La
consagracion de la primavera y Pierrot
lunaire.

Entre las muchas y muy divergentes
figuras musicales de nuestro tiempo se
destacan con singular relieve las de
Stravinsky y Schoenberg. Con sélo una
de ellas ya le habria bastado a todo un
siglo para ufanarse de haber contribuido
radicalmente a la renovacién de la mu-
sica. Pero ahi estin las dos, a cual mis
singular y poderosa, aboliendo el sistema
tradicional acatado durante siglos por
todos los musicos occidentales. Y cada
cual de un modo que se diria la mads
perfecta antitesis del empleado por la
otra.

Esa divergencia tan completa entre
Schoenberg y Stravinsky —dejando aparte
las demas figuras contempordneas— tuvo,
en la primera mitad del siglo, un cariz
de desintegracion o desgarramiento defi-
nitivo del estilo musical. La disolucién
completa del sentido tonal llevada a cabo
por Schoenberg represent6 aparentemen-
te un plano sin el menor punto tangen-
cial con aquel en que Stravinsky reali-
zaba sus audaces experimentos polirrit-
micos, poliarmdnicos vy politonales, en
los cuales siempre era posible descubrir
un sustrato tonal. Esos dos compositores
parecian justificar con su actitud radi-
calmente innovadora toda posible acciéon
iconoclasta de sus colegas. La mayoria
de los observadores de la situacién sin-
tieron con angustia que nunca se logra-
ria un estilo musical propio del siglo
XX, un estilo con un minimo de rasgos
y procedimientos comunes a los diversos
estilos individuales. No parecia posible
que en los siglos venideros se hablase, en
sentido estilistico, de “la época de Stra-
vinsky” o de “la ¢época de Schoenberg”
o de “la ¢poca de Stravinsky y Schoen-
berg”, como hablamos hoy de “la época
de Haydn”, de “la época de Mozart”
o de “la ¢época de Haydn y Mozart”.
Culturalmente, ello parecia una grave
lalla de nuestro tiempo.

Consccuentemente, unos ¢éramos stra-
vinskistas y otros schoenbergistas, porque
sabiamos que no se¢ podia ser las dos co-
sas a la vez. Pero en el fondo del alma
lamentibamos esa imposibilidad. Por lo
que a mi respecta, debo advertir que
crefa en ella no digo que quia absurdum,
pero si pareciéndome un tanto absurda.
Esta idea se fue apoderando de mi cada
vez muis, hasta convertirse un dia en una
e, que tenia mucho de esperanza, en
que llegaria el momento de una cabal
conciliacion de aquellas dos tendencias.
No sabia como esa conciliacion podria
realizarse, ni quién podria realizarla; pe-
ro crefa y esperaba que su realizacion
fuese un hecho algin dia. Eso comencé
a decirlo alrededor de 1950 y en 1953
publiqué en el numero final de la re-
vista Nuestra Musica unas meditaciones
tituladas El pecado original —recogidas
luego en el libro Tientos—, de las que
me permitiré reproducir aqui el siguien-
te fragmento:

“Medio siglo de experimentacion pone
a disposicion nuestra una inmensa rique-
za Tadem:is de la acumulada en siglos an-
teriores— en cuanto a medios musicales
de expresion. Ya es tiempo de que pen-
semos en aprovecharla en la creacién de
obras bellas, logicas, bien ordenadas. Es
la hora de un nuevo clasicismo que scpa



24

fusionar tanto y tanto experimento. De-
jémonos ya de inventar lenguajes y de-
diquémonos a decir en los que por ahi
corren lo que tengamos que decir. No
mads confusién entre creador y experi-
mentador.

“El compositor capaz de producir obras
importantes utilizando como vehiculo de
su pensamiento una sintesis de los varios
lenguajes inventados en lo que va de si-
glo, seria el mds grande de nuestra época,
el verdaderamente epénimo.

“Pero quizd sea ésa una tarea superior
a la capacidad de un solo hombre y ten-
ga que repartirse sobre los hombros de
toda una escuela.”

En los diez afios transcurridos entre la
publicacién de ese ensayo y hoy, surgie-
ron hechos que yo no podia prever, pero
que vinieron a confirmarme en la idea
de que aquellos deseos nada tenian de
utépicos. Los mds importantes fueron las
obras de Stravinsky que siguieron .a la
6pera The Rake’s Progress, en las que,
sorprendentemente, el compositor que
parecia encarnar la mads radical antitesis
de la estética dodecafénica comenzé a
asumir ésta, mds o menos paulatinamen-
te, sin perder por ello ninguno de sus
rasgos estilisticos esenciales. La Cantata,
el Septeto, las Tres canciones de William
Shakespeare, los Cdnones funebres en
memoria de Dylan Thomas, el Canticum
sacrum, el Agon y los Trenos son obras
dodecafénicas, mas avanzadas en esa téc-
nica que muchas de Schoenberg o de
Webern, y al mismo tiempo innegable-
mente stravinskianas.

Por el otro lado, por el del dodecafo-
nismo, varios de sus partidarios —y el
propio Schoenberg en primer lugar (‘“‘on
revient toujours”) — no dejaron de mos-
trar tendencias que se dirian stravinskia-
nas, ya en lo ritmico, ya en lo estructural
de la frase melédica, ya en el manejo de
series que pudiesen producir entidades
armonicas fortuitamente tonales. Y desde
la altura de estos afios comenzamos a
ver —a oir— mucha de la musica dode-
cafénica como fenémenos que, en el pla-
no de la sonoridad pura y de la diso-
nancia, parecen no estar muy lejos de la
musica de Debussy.

Y asi, escribiendo sobre Stravinsky,
puede afirmar Roman Vlad: “Cada dia
resulta mds claro que figuras como De-
bussy, Stravinsky, Berg y Webern, lejos
de excluirse mutuamente, fueron necesa-
rias, cada cual por su lado, para forjar
lo que vemos hoy como el nuevo len-
guaje universal de la musica en sus va-
rias dimensiones y diversos aspectos. Ac-
tualmente estin desapareciendo la divi-
sién y la segregacion —que crefamos ine-
vitables— en compartimientos estancos de
los diferentes conceptos y movimientos
que parecian conducir a la musica del
siglo xx por senderos diferentes; en
verdad, al volver la vista atras, el apa-
rente antagonismo parece mds una fan-
tasia que un hecho concreto. Vemos aho-
ra que hubo un constante intercambio,
impalpable pero fructifero, entre los ex-
perimentos artisticos de escuelas aparen-
temente divergentes y a menudo ostensi-
blemente archienemigas. De todos los
grandes compositores del siglo xx, Stra-
vinsky ha sido y es el mds accesible, el
menos obstinado y dogmaitico. Y esto
también ha contribuido a hacer de la
relacién mutua entre €l y las demis co-
rrientes de la musica contemporanea, una
de las influencias mds estimulantes y
fructiferas que haya ejercido jamas com-

positor alguno en la historia de la mu-
sica occidental.”

Tenemos, pues, a la vista la concilia-
ci6n de tendencias que hace bastantes
antos se consideraban irreductiblemente
antitéticas. Es de esperar, por tanto, que
a esta segunda mitad del siglo corres-
ponda la realizacién de aquella tarea que
algunos creimos necesaria: la fijacion del
lenguaje musical que en el futuro haya
de caracterizar a nuestra época, un len-
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guaje comun en su esencia, como lo fue
el de todas las épocas que denominamos
cldsicas. Seguirdn, por supuesto, los ex-
perimentos, la incansable busqueda de
nuevas formas de expresién; pero los
compositores que tengan algo que de-
fcir y no sean idélatras de lo inaudito
cuentan ya, por fortuna, con un len-
guaje tan amplio como ductil, tan rico
como riguroso con que dar forma a su
intuicién creadora.
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Por Emilio GARCIA RIERA

'Cuando estas lineas sean publicadas, la
Resefia habra quedado ya bastante atrds
Y no creo que sea oportuno insistir en
la increible torpeza de sus organizado-
res, etcétera. Incluso, es ocioso referirse
a la mayoria de las peliculas que se
exhibieron en la Resefia, obras vulgares
premiadas en muchos casos por el tra-
bajo de sus actores. Apuntemos, en todo
caso, que Todo comienza en sdbado
(Saturday night and sunday morning),
de Karel Reisz, es un film interesante,
quiza el mejor resultado de ese nuevo
cine inglés de pretensiones antropolo-
gicas, que, a pesar de todo, no consigue
darnos sino una dimensién muy super-
ficial del hombre y del mundo que lo
rodea, y que Bandidos en Orgasolo, que
marca el debut en el largo metraje del
italiano Vittorio de Seta, es un film ho-
nesto, bello y emocionante.

Como que en esta secciéon no se pre-
tende dar cuenta de la actualidad cine-
‘matogréfica, reservo para un numero
proximo de Universidad, un comenta-
rio mas extenso sobre los films de Reisz
y Seta, asi como la critica de una gran
pelicula estrenada comercialmente: Los
salvajes inocentes;” de Nicholas Ray.
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También hablaré del extraordinario
film polaco de Jerzy Kawalerowicz,
Madre Juana de los Angeles, excluido
arbitrariamente de la Resefla, que pu-
de ver en exhibicién privada.

Por ahora, me interesa referirme a
los dos grandes films de Antonioni vy
Resnais que, pese a todo fueron exhi-
bidos. Estas dos peliculas, junto a la
de Kawalerowicz y a la de Buiiuel, Vi-
ridiana, la gran ausente de la tantas
wveces mencionada Resefia, tienen para
mi una propiedad comun: todas ellas
son muestras de un cine antidogmaitico
y por ende dialéctico, del cine que as-
pira a un espectador nuevo. Ante el des-
concierto de las personas “de sentido
comun” pertenecientes a todas las ten-
dencias ideoldgicas, surge un cine que
puede muy bien ayudar a transformar-
nos, a hacer de nosotros verdaderos in-
dividuos conscientes.

EL ANO PASADO EN MARIENBAD (L’année
derniere a Marienbad), pelicula francesa de
Alain Resnais. Argumento: Alain Robbe-Gri-
llet. Foto: (Dyaliscope) Sacha Vierny. Musica:
Francis Seyrig. Decorados: Jacques Saulnier.
Montaje: Henri Colpi. Intérpretes: Delphine
Seyrig, Giorgio Albertazzi, Sacha Pitoetf, Gilles

El afio pasado en Marienbad.—Alain Resnais y su operador Sacha Vierny durante la filmacion



