LA CRISIS ESTILISTICA DE IGOR
STRAWINSKY

POR
Miguel Aguilar

HABLAMOS de crisis en el estilo de Strawinsky en el senti-
do mas general del término, es decir, excluyendo toda actitud
de indole critica. Se ha planteado una crisis, porque el com-
positor enfrenta la transformacién mas radical de toda su ca-
rrera y se abre a influencias que pocos afos atras parecian
serle indiferentes.

La Opera “La carrera de un libertino” da término a la
curva recorrida por Strawinsky en los dominios de la musica
tonal. En ella se completa ese proceso de simplificacién del
lenguaje armoénico que sefalaramos en un articulo anterior,
que se puede resumir en la comparacién entre “La Consagra-
cién de la Primavera”, con su abundante empleo de refuerzos
(de séptima, de novena, de segunda, etc.) y de recursos hetero-
fénicos, y “La carrera de un libertine”, en su desnuda expre-
sién armonica.

Un principio estructural bisicamente distinto comienza a
participar en las “3 Canciones de W. Shakespeare”. Alli, Stra-
winsky analiza, con actitud sutilmente irénica, las posibilida-
des diatdnicas de la técnica serial empleada por Schonberg en
sus composiciones dodecafénicas. En el “Septeto” realiza una
investigacion analoga en base a series semicrométicas de un
numero irregular de tonos y con repeticion de notas.

Este proceso culmina y alcanza plena madurez en la dlti-
ma composicion de Strawinsky, “In Memoriam Dylan Thomas,
Dirge-Canons and Song for Tenor Voice, String Quartet and
Four Trombones”, terminada en la Primavera de 1954 y es-
trenada el 20 de Septiembre del mismo afio en Los Angeles,
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California. Se trata de una Cancién, “Do not go gentle..."” pa-
ra tenor y cuarteto de cuerdas, precedida y seguida por un
Preludio y un Postludio escritos antifénicamente para Cuarte-
to de Trombones y Cuarteto de Cuerdas.

“In Memoriam Dylan Thomas” no estd compuesto en doce
tonos, pero si de acuerdo con los méis estrictos principios de
la composicién serial. El mismo Igor Strawinsky expresa esto
diciendo: ‘“Aqui, mi musica es completamente candnica”. Pero
ello es sblo parte de la verdad.

La obra completa se basa sclamente en un motivo de cin-
co notas (Ejemplo 1) que incluye todos los sonidos cromaiticos
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comprendidos en el intervalo de una tercera mayor. Consta de
dos incisos (el segundo, la inversion del primero) que tienden
por movimiento contrario hacia el eje de simetria del inter-
valo (re). Este motivo es el inico material de toda la compaosi-
ci6bn y aparece una y otra vez expuesto en diferentes trans-
posiciones y variantes, siguiendo las mismas transformaciones
que una serie de doce tonos en una obra de Schdnberg, Berg
o Webern. (Para mayor comodidad del analisis, anotamos en
el Ejemplo 2 las tres variantes del motivo: a} inversién, b) re-
trogradacitn, ¢) retrogradacion invertida).
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Un analisis detallado del Preludio nos permitird compro-
bar la afirmacion anterior. El esquema formal es A-B-A’-B-A”,
es decir, un pequefio Rondd en el cual las tres coplas son eje-
cutadas por los cuatro trombones y el estribillo por el Cuar-
teto de Cuerdas. Este estribillo (Ejemplo 3) es particular-
mente interesante desde el punto de vista serial, pues reane,
en sus tres compases, los cuatro aspectos del motivo: el Origi-
nal en el violin segundo, la Inversion en el primero, la Retro-
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gradacion en la viola y la Retrogradacién Invertida en el vio-
loncello. Las tres variantes del Original aparecen transpues-
tas a partir de re, lo que permite a Strawinsky duplicar su-
cesivamente cada uno de los cinco sonidos del motive (re, re
sostenido, do, do sostenido, mi), evitando asi la polarizacién
que normalmente producen las octavas, uno de los problemas
fundamentales de la técnica dodecafénica.

’:,&5_;—:*;?9——*19— -
VL.I | Fim st 1 0 | I ..fl {
- L g 1 F3
‘) \‘_..___,—
" mare.cant. . .
v e TR
bt M C: t — o T { F4} T
A S S ?
— — v
q’ ;) W & re s FY
VI A. ‘g P ok 1 o T I
1 T T .54' o
mare .canl. =
— e m—— 2
V.. ﬁﬁf——fﬂ—? gt
1 T
N he

Cada una de las coplas, en cambio, incluye ocho presen-
taciones, en diferentes formas, del motivo, transformado aho-
ra en Tema al adaptar una fisonomia ritmica constante que
se caracteriza por la triple repeticién de la primera nota. Es-
tas ocho presentaciones estin distribuidas de manera que una
voz principal, la que enuncia el canon, incluye tres veces el
motivo; otras dos voces lo presentan dos veces cada una; la
altima entrada consiste en una sola forma. En la primera
copla, por ejemplo (Ej. 4), el Tema aparece expuesto en el
segundo trombon, seguido por la Inversion, siendo contesta-
do en estricto canon a la octava por el trombén bajo. El trom-
bén tercero contesta en forma retrogradada al Tema y la Inver-
sién, empleando una transposicion muy grata a Anton We-
bern, la del tritono. Esta misma transposicién sirve para la
entrada de la Gltima voz, el primer trombén, con el Tema. Las
ocho presentaciones se completan con una transposicién a re
bemol del Tema en la voz principal, el trombon segundo.

Como las dos transformsaciones de la Copla A muestran
una distribucién idéntica, el Preludio consta en total de 32 pre-
sentaciones del motivo, sin que haya una sola nota en toda la
pieza que no juegue un papel en la elaboracién serial. Se po-
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dria insistir todavia en que la pieza no es mis que un canon
muy artificioso, pero las tres versiones del Original que hemos
reunido en el Ejemplo 5 (dos del Preludio y una de la Can-
cién) nos prueban hasta qué punto el motivo de esta composi-
cién estd concebido como una “serie”, cuyos tonos pueden ser
transpuestos a voluntad y tomar diversas configuraciones rit-
micas para convertirse en funciones tematicas.
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El Postludio es una perfecta contraparte del Preludio, se-
giin el esquema B-A’’-B-A"”-B, invirtiéndose la funcién de los
instrumentos, de manera que las coplas estin encomendadas
al Cuarteto de Cuerdas y el estribillo a los trombones. De es-
ta forma, la obra entera se convierte en un Rondd, desempe-
flando 1la Cancion el papel de copla central: A-B-A’-B-A”-
C-B-A’"-B-A""-B. Esto se pone mas en evidencia por la ausen-
cia de pausas de espera entre cada movimiento.

El comienzo de la Cancién (Ejemplo 6) nos da una nueva
comprobacién de la agilidad e imaginacion con que Strawinsky
enfoca los problemas seriales: violin primero y viola, violin se-
gundo y violoncello, plantean ambos un canon inverso; en el
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primer caso en base al Original no transpuesto (fa bemol-mi)
(violin primero); en el segundo caso en base a la transposi-
cion a re bemol del original. En ambos casos, la Inversion
aparece transpuesta a la Ultima nota del original (re y si=do
bemol}, de manera que concluye sobre sus respectivas prime-
ras notas (fa bemol y re bemol). El violoncello, aprovechando
el re bemol como nota comin, agrega un canon a la doble octa-
va con el violin segundo.
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De todas las consideraciones anteriores, se desprende cla-
ramente que la técnica serial strawinskiana tiene su paralelo
mas notable en la técnica dodecafdénica de Webern, por la im-
portancia que en ambos tiene la serie para la determinacion
de frases y secciones de longitudes bien precisas (Recuérdese
al respecto la “Sinfonia” o el “Cuarteto para violin, clarinete,
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saxofén-tenor y piano” de Anton Webern). Como podremos
demostrar mas adelante, éste es s6lo uno de los miltiples as-
pectos en que la reciente estética de Strawinsky coincide con
la del maestro vienés. Ninglin espiritu consciente de los pro-
blemas de la mfsica contemporianea puede mostrarse sorpren-
dido ante esta nueva evolucién del compositor ruso, porque
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las afinidades de estilo entre estos dos grandes msicos de
nuestro siglo son enormes, desde el sentido abstracto-geomé-
trico de la construccion hasta la concepcién de los timbres ins-
trumentales como elementos individuales de la arquitectura so-
nora, con la consiguiente preferencia por y tendencia hacia la
musica de cAmara a partes reales.

La misma obstinacién en el empleo del género diaténico
que caracterizé a Strawinsky en toda la primera mitad de la
centuria, no es sino una coincidencia mas con la posicién we-
berniana. El problema es muchisimo mas profundo que el simple
hecho de emplear uno (Strawinsky) la escala diaténica de sie-
te sonidos, el otro (Webern) la escala cromatica de doce so-
nidos. Lo que verdaderamente importa es: jcOmo se emplea
cualquiera de estas escalas!

Lo esencial es gue estos compositores buscan en su arte
una expresion austera, podriamos decir apolinea, a la cual to-
do “cromatismo” en el sentido original de la palabra es odio-
so, es decir, toda “alteracion cromatica”. Por esto, cuando
Strawinsky usa un fa sostenido en Do mayor, ese fa sostenido
desempefia una funcién real: es la tercera del acorde re-fa
sostenido-la, dominante de la dominante. En igual forma, cada
uno de los doce sonidos de la escala cromética tiene, en la téc-
nica dodecafénica de Webern, una funcioén real, la que le co-
rresponde por su colocacion en la serie. Por esto decimos que
el cromatismo de Webern es integral, con lo que deja de ser
“cromatismo’” en el sentido de “alteracién cromaética de un es-
quema fundamentalmente diatonico.

Una comparacién con la misica china puede aclarar lo
recién expuesto. La escala china clasica es la escala pentafona
anhemiténica do-re-mi-sol-la-do, denominada Ryo por los ja-
poneses, en oposicién a sus dos inversiones modales la-do-re-
mi-sol-la y sol-la-do-re-mi-gol, llamadas Ritsu. Cualquiera de
estas escalas (o modos) se caracteriza por la ausencia de los
sonidos fa y si, es decir, los que provocan los dos semitonos
tipicos de nuestro modo mayor. Estos dos sonidos se conocen
con el nombre de “pien” o sonidos agregados y son violenta-
mente rechazados por la estética clasica china por considerar-
se cargados de sentido sensual. Dicho en otros términos, son
cromatismos. Estos mismos sonidos, sin embargo, no son con-
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siderados como cromatismos en nuestro modo mayor do-re-mi-
fa-gol-la-si-do, ya que forman parte integral de la escala.

Comprendiendo lo anterior, podemos explicarnos cémo Stra-
winsky, luego de haber rechazado insistentemente toda altera-
cién cromatica en su lenguaje melédico-armonico, emplea aho-
ra el cromatismo integral (no el total cromatico) en su “In
Memoriam Dylan Thomas”. Cada uno de los cinco sonidos que
integran el motivo de la obra (do-do sostenido-re-re sostenido-
mi) tiene una funcién real, seglin la colocacién que le corres-
ponde en el motivo o serie; ninguno puede considerarse como
una alteracion transitoria,

Sin embargo, “In Memoriam Dylan Thomas” no es pro-
piamente una obra atonal, pues esti concebida dentro de nor-
mas armonico-cadenciales muy precisas. En el Preludio, por
ejemplo, cada parte del didlogo antifénico estd separada de la
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siguiente por una cadencia sobre triada mayor ¢ menor, es-
trechamente vinculada con el eje tonal de la pieza: Mi. Tanto
la primera copla como la dltima concluyen con una cadencia
auténtica en Mi mayor, aunque en el primer caso aparece es-
crita enarmoénicamente en Fa bemol mayor (Ejemplo 4). En
el Ejemplo 7, a ¥ b, aparecen estas dos cadencias en reduc-
cién a dos pentigramas. En ambos casos, se trata del acor-
de de sensible sobre un pedal de ténica y su resolucién, con el
empleo de notas auxiliares de muy facil explicacion (Ej. 7
a.-soprano: nota de paso cromética; contralto: apoyatura cro-
méatica sobre una anticipacién de la quinta del acorde de to6-
pica; tenor: nota de paso cromética hacia la anticipacién de
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la quinta). En la segunda de estas cadencias, se evita la defi-
nicién modal mediante la supresién de la tercera del acorde.

Esta dualidad modal queda confirmada por la cadencia
de la copla central, sobre la ténica menor en estado de sexta
(Ej. 7c), y se aprovecha en el estribillo para hacer una ca-
dencia sobre el contra-acorde de témica del modo menor (Ej.
7d). La duplicacién de la tercera en este acorde es caracte-
ristica por cuanto acentiia el sentido de substituto del acorde
de ténica.

La intervalica horizontal se ve impelida por la misma
fuerza de disyuncién que anima las melodias webernianas. En
el Ejemplo 8 vemos como esta fuerza afecta inclusive a la

RAGE, RAGE A _GAINST THE DY o . NG OF THE LIGHT.

parte vocal y con qué naturalidad se adapta a las necesidades
expresivas del texto de Dylan Thomas. Es digno de observarse
también en este fragmento cémo Strawinsky anota cuidadosa-
mente la dindmica y la articulacién al cantante.

En el Ejemplo 9, extraido también de la cancién, se acen-
than todos los rasgos recién mencionados, al adaptarse a una
parte instrumental. Los intervalos que predominan son las sép-
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timas mayores y novenas menores y hay cuatro saltos de una
extensién aproximada de doble octava. Particularmente, los
dos ultimos compases presentan un veloz desplazamiento de
registros. Nétese la forma de subrayar la articulacién median-
te el frecuente empleo de pausas y la variedad de configura-
ciones ritmicas muy breves que provocan esa tipica animacién
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ritmica entrecortada, factor esencial al estilo concentrado que
alcanza Strawinsky en esta partitura.

Esa cualidad de sintesis es, precisamente, la més notable
de las analogias con la estética de Webern. Tres compases bas-
tan a Strawinsky para formar su estribillo, cinco para cada
una de las coplas, de modo que el Preludio se desarrolla en
sblo veintiin compases que duran poco mas de un minuto. Y
la composicién integra se ejecuta en seis minutos.

Estas longitudes microscépicas, que asombran tanto a los
profanos, scn no sélo posibleg sino necesarias en un estilo de
tanta densidad expresiva, en el que cada nota, cada articula-
cién, cada inflexion dinamica, adquiere un significado profun-
disimo y decisivo, tanto en la estructura como para el ambiente
sugerido por la musica.

Estas tltimas palabras nos recuerdan que, entusiasmados
por la inagotable riqueza estructural de la composicién, hemos
descuidado sus valores expresivos desde el punto de vista de la
audicién y su impresiéon sobre el oyente, pero estos valores
son reacios a admitir descripcién y nos llevarian a un terreno
subjetivo, personal y de poca utilidad real.

El valor auténtico de esta obra, en cambio, es un hecho
que se desprende del analisis que hemos eshozado en razén a
cualidades propias, auto-evidentes, sobre las cuales no hemos
hecho otra cosa que llamar la atencién. Vemos asi el “In Me-
moriam Dylan Thomas” de Igor Strawinsky como la madura
expresién de un auténtico maestro de la musica contempo-
rinea, vigorosa y plena, y como la acabada sintesis de los dos
estilos que han sefialado rumbos decisivos a la misica de nues-
tra época: el strawinskiano, el weberniano.





