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Introduccidn

Si hubiera que sefialar dos carac
teristicas fundamentales dentro
de la gran diversidad de innovaciones
¥ problemas que presenta la misica
occidental "erudita” posterior a Erik
Satie, el abandono de la altura como
parametro generador de la organici-
dad de la obra y el uso consciente de
la indeterminacion v el azar aparecen
en lugar privilegiado. Estos dos as-
pectos surgen con mayor nitidez al ser
confrantados con el ndcleo de la mi-
sica centroeuropea de los siglos XV
y XIX v sus derivados en el siglo XX.
La continuidad que es posible esta-
blecer, por ejemplo, entre J. 5. Bach
y Anton Webern -can todas sus eta-
pas intermedias- reside, sin duda, en
varios ¥ complejos factores, pero re-
sufta evidente que, mas alla de los
estilos y las intenciones, la arganiza-
cion de los materiales y la seleccidn
tde los procedimientos otorga & fa al-
tura un papel prioritaric. En una fuga
de Bach, una sonata de Mozart, una
sinfonia de Beethoven, un tama con
variaciones de Brahms, una dpera de
Wagner o el cuarteto op. 28 de
Webern, es siempre a través de ka al-
tura gue se establecen las relaciones
mds complejas y sutiles. Es ahi don-
de el compositor concentrd la mayor
parte de su escucha interna y de su
esfuerzo imaginativo. La altura es el
parametro que organiza la misica a

nivel de las unidades mas pequefias
y mds grandes.

Gon respecto al azar, luego de las
gsporadicas experiencias pre-clasicasy
clasicas, la misica europea se mantu-
vo afuera de cualquier intento que sig-
nificase una renuncia a la responsabili-
dad total del compositor enrelacion con
su abra o, al menos, de |2 suposicion
de que lo gue define a la obra como tal
esta solamente en manos de aguél.

Seria falaz suponer gue en el siglo
XX la altura dejo de tener importancia
en el imaginario de los compositores.
Mas bien deberia pensarse que , a cau-
sa de la presencia cada vez mas noto-
ria de otras variables, aguélla comien-
zd a participar en un plano de igual-
dad, o, a menudo subordinada a los
elementos que definen con mayar peso
|la identidad de la obra. La duracion, la
forma, la textura, el espacio registral,
|2 densidad, son algunos de esos ele-
mentos, convertidos en materiales. Por
otra parts, la tension gue produce la
coexistencia de éstos y de convencio-
nes y residuos de técnicas de compo-
sicion aislados de los estilos con los
que apareciercn vinculadas en un pa-
sado mas o menos remoto, genera si-
tuaciones inéditas, _

El predominio de la altura estd aso-
ciado en Occidente con un tratamien-
tode ésta que se desinteresa de lo que
ocurre después del ataque de cada uno
de los sonidos que se suceden en el
tiempo. Es asi como lo sucesivo, lo




diacronica, favorecic un peso cada vez
mayor de |a relacion causa-efecto. Sin
liegar a constituirse en una muestra del
determinismo mds absoluto-lo que, en
principio, serfa un imposible en tanto
la masica y todo arte siempre se resis-
ten a ser despojados de su ambigiie-
dad esencial- la ley de implicancia (se
escucha B porque antes se escuchd A)
se convirtio en una especie de garan-
tia implicita de coherencia y organici-
dad. La marginalidad geografica res-
pecto a los paises centroeuropeosola
marginalidad de algin compositor si-
tuado afuera incluso de las précticas
consideradas avanzadas para su épo-
ca, parece haber sido decisiva en la
desarticulacion de esa ley fundamen-
tal. Igor Stravinsky v Erik Satie son Jos
gjemplos mds claros de lo antedicho.
Stravinsky, llegado de la vertiente me-
nos europeizada de la misica rusa, v
Erik Satie, un excéntrico verdadaro,
imaginaron una masica no narrativa,
despojada de fa relacion antecedents-
consecuents.

Este Proyecto de Investigacion se
propane analizar las técnicas y estra-
tegias de composicidn que en el siglo
XX impliguen un ensanchamiento del
fenomeno de la misica, excluyendo
los aportes de la Escuela de Viena y
sus continuaciones. Se ha puesto es-
pecial atencion en las cuestiones
micro y macro-formales y en las pro-
posiciones que jerarquizan la densi-
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dad, la textura y el timbre. La exclu-
si6n de fa escuela de Viena se funda-
menta en dos razones: la insercion de
los compositores vieneses en la tra-
dician centroeuropea antes descripta
y la abundancia de muy buenos estu-
dios sobre su misica. Dicho de otra
manera, la pertenencia de la escuela
de Viena a la corriente troncal de la
misica centrosuropea la hizo més
asequible e interpretable para el grus-
so de los analistas. Mds alld de los
nuevos dispositivos que aguélla puso
en juego en el manejo de las alturas,
la organizacion de la formaen sus di-
ferentes escalas, la articulacion ritmi-
ta Yy, sobre todo, la distribucién de las
tensiones y energias permanacen li-
gadas a la tradicion. Se eligieron, en-
tonces, como punto de partida algu-
nos aspectos cruciales que aparecen
en la musica de lgor Stravinsky, cu-
briendo un espectro que incluye pro-
blematicas muy diversas y un dmbito
temporal que llega hasta la actualidad.

Es importante dejar aclarado que
el trabajo analitico v sus resultados
fueron vistos como herramientas para
la demostracion de determinadas téc-
nicas de composicion, que puedan
proyectarse en la audicion o permane-
cer encubiertas por circunstancias
multiples. Porello, seqiin sean las téc-
nicas que se aborden, se estudian des-
de pasajes muy breves hasta obras
completas. No menos importante es el

hecho de que todos los integrantes del
grupo de investigacidn son composi-
tores en actividad pero no tedricos de
la misica ni musicdlogos. Con esto
queda dicho que no se ha planteado
un marco tedrico previo para el anali-
sis, sin que ello signifique prejuicio al-
guno ni desdén hacia la feoria. Mas
bien se trata de un uso del andlisis su-
bordinado a la blsqueda de una des-
cripcion de estrategias compositivas
soslayando la tan frecuente especula-
cion reduccionista que adapta los ha-
llazgos a tal o cual sistema de ideas.
Pero ingenuo seria pretender que lo
conjetural ha sido eliminado totalmen-
te. El estudioso de la misica tarde o
temprano se enfrenta a ese seductor
momento en el gue un procedimiento
0 un material cualquiera responde con
igual fuerza de pertenencia a la mas
absoluta ldgica compositiva o a la “ar-
bitrariedad” mas evidente. En esos ca-
s0s se prefirid dejar constancia de la
ambigliedad antes que optar por una
0 por otra posibilidad.

Igor Stravinsky

Los andlisis de la musica de
Stravinsky realizados por este Equi-
po de Investigacion se orientaron,
prioritariamente, hacia dos aspectos:
a) Greacién de macroformas lnicas
para cada obra o movimiento, en fun-
cion del establecimiento de relaciones
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duracionales entre los segmentos
constitutivos, y b) Generacion de pro-
cedimientos de minima variacisn apli-
cados a nicleos motivicos muy redu-
cidos 0 a secciones extensas.

La macroforma organizada por
segmentos duracionales en relacio-
nes proporcionales vy la minima va-
riacion son, en realidad. dos caras de
una manera de imaginar la misica
en la cual los materiales, los proge-
dimientos, y las relaciones entre ellos
remiten a una concepcidn espacial
del tiempo. El gran aporte de
Stravinsky consiste en haber refina-
do la "materizacion” de la misica
iniciada par Satie y Debussy tiespo-
iandola de los atributos narrativos
asociados al lenguaje hablado. Ob-
viar el discurso (literalmente discu-
rrir, correr por diferentes lados, de
unaa ofra parte), lo dialéctico-expre-
sivo’ -en suma, &l Todo como conte-
nedor de los opuestos- y afirmarse
&N lo corporeo, la cantidad como
cosa cualitativa, la materia, el soni-
do, se corresponde a la perfeccion
con el inicio de sus “Crénicas de mi
vida", elegante y condensada des-
cripeion de la imposibilidad de re-
construir una Historia mas alla de la
fragilidad de la memoria. La interfe-
rencia de la percepcion en |a
linealidad y jerarquias que aparente-
mente propone la sucesion vital es
también la imposibilidad de recons-
truir la obra musical estableciendo
Jerarquias entre los acontecimientos
sonoros. De ahi la ausencia de un
material que funcione como “mode-
lo”, investido de una predominancia
tematica ejemplar. Dice Stravinsky:
“Guanto mds remanta uno en su me-
moria el curso de los afios. es mas
dificil, a causa de la distancia, ver cla-
ro y hacer una seleccion entre los he-
chos de alcance definitivo y aguellos
otros gue, siendo a veces mas im-
portantes que los primeros, no de-
ian ninguna huella v no condicionan
en nada la evalucion de una vida™
Mas adelante dice: “La misica as gl
tnico dominio donde el hombre rea-
liza el presente™. Para ltevarlo a cabo

B4

Stravinsky acude al ostinato vala
minima variacidn, trabajando sobre
el umbral de la percepcion de la dife-
rencia. La discontinuidad v la inte-
rrupcion operan sobire esos plangs
de ostinatimas como detenciones del
Extasis -de lo intrinsecaments esta-
tico- que como barreras puestas a
una expectativa o causalidad inexis-
tente. Lo ritual desaloja a lo narrati-
Vo,

Procesos de construccion de la
forma y minima variacian en el
Prelude de Requiem Canticles de
lgor Stravinsky

En este Preludio se constata de
mado ejemplar el trabajo de equilibrio
Iogrado por medio de procedimientas
de permutacion, fragmentacion, adicion
¥ sustraccion en la construccion de la
forma que, aplicados a las tluraciones,
generan simetrias y leves asimetrias,

Escrito para cuerdas, se distin-
guen claramente dos estratos Que
cumplen dos funciones diferentes,
uno de soli'y el otro de ripieno.*

Basado en un proceso de acumu-
lacidn que aparece en ambos estra-
tos de diferente manera, esta dividi-
do en cuatro frases (A,, A, A, A) y
una coda. Cada una de estas frases
tiene la siguiente organizacion:

ripiena (r) / ripieno+soli (rs)
(ver grafico 1)

El proceso de acumulacion en el
estrato sofi se manifiesta por el aqre-
gado sucesivo, en cada frase, de un
nuevo instrumento de los integran-
tes del guinteto de cuerdas, con ma-
terial melddico prapio que se repite
en cada frase, con excepcion de |a
del VI 1en s, que es un fragmento de
la frase completa. a5pecio que serd
estudiado mas adelante en detalle.
Ese proceso sigue el orden del agu-
do al grave, es decir, V| I, VI 1, Va,
Ve y Cb.% Por otro ladg, este mismo
proceso de acumulacion determina
la macraforma de la pieza ya que ésta
finaliza luego de |a cuarta frase, en

la gue aparecen todes los solistas
disponibles. con f2 adicién de un seg-
mento de ripieno, 2 modo de coda.
Determinar Ia forma de una pieza, a
partir de la disponibilidad de una fa-
milia instrumental y de su partician
interna convencional, plantea la im-
portancia de ciertas cuestiones préc-
ticas y netamente materiales como
definidoras de procesos constructi-
VoS,

En el estrato del ripienc el proceso
de acumulacion se manifissta en senti-
do inverso al del estrato soli es decir,
del grave al agudo; ese proceso ocurre
siempre en r, deteniéndose con la en-
frada de los sofi en r. En la coda dicho
proceso de acumulacion estd ausente;
sin embargo, vuelve a aparecer clara-
mente en la cadencia, expresado a tra-
Vs de un aumento gradual en la canti-
dad de ataques (ver grifico 1).

En el estrato de los sofi el punto
de mayor acumulacion de instrumen-
tos acontece en s,. En el estrato de
ripieno ese punta aparece en YL,
yagueenr yr', el Ve notoca, evitan-
do asi gue la maxima acumulacion ins-
trumental ocurra simultineamente an
ambos estratos, lo que resultara en
una situacion altamente previsible, A
pesar de que en |2 técnica de construc-
cion existe un desdoblamiento de [a
maxima acumulacién, en el plano
perceptivo existe un punto culminan-
te: éste ocurre en la frase A . donde se
suman todos los solistas®. Se corro-
bora agui que el resultado perceptive
puede no tener correspondencia direc-
ta con la técnica de construccion,

Es en r, donde el proceso de
acumulacion que caracteriza a los
Segmentos r se interrumpe repitién-
dose textualmente los primeros tres
compases. Esto rompe |a organiza-
cidn interna del ripigno, no solo por
lo antedicho sino también en cuan-
to a la alternancia de comienzo acé-
falo y tético en Ia aparicién de cada
nuevo instrumento. En efecto. tan-
to en r, como en r, se constata di-
cha alternancia, mientras que en r
-tal como se ohserva en el grafico
1- encontramos dos entradas




‘acefalas consecutivas. En el estrato
de los soli, que se caracteriza por
su comienzo tético, sucade algo si-
milar: el Gnico momento en el que
el comienzo tético se abandona co-
incide con la frase donde los soli
alcanzan su maxima acumulacion,
es decir, en 8, donde Ve y Cb co-
mienzan en forma acéfala a diferen-
cia del resto de las frases solistas.
Se establece asi, sobre una idea ba-
sica de desvio o de interrupcion de
un proceso estable, una correspon-
dencia entre los dos estratos.

En cuanto a las duraciones se com-
prugba lo siguiente’ (ver grafico 1) si
se suman al total de semicarcheas de
los segmentos de ripieno solo (1) las
10 de los dos compases de 5/16 de
pausa general (p, ; p,), se obtiene un
tofal de 141 T i Por otro lado, 1a dura-

cion iotal de los segmentos soll s de
141 j . 5& revela asi una distribucion
simetrica en la que el silencio aparece
en igual nivel de importancia que el
sanido?,

I (o0dalep,+0 =141 T=5 48,45 45,

Las dos pausas generales se aso-
cian al rpieno porgue éste es el estrato
que aparece inmediataments despues
de cada uno de los dos compases de
silencio v es el que sufre interrupciones
en elinterior de todas las frases, encon-

Al A2 A3 A4 CODA
387 58] 74f 647 387

fraposicion al estrato solf, que si bien
estd fraccionado en cuatro frases, cada
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una de ellas es continua en si misma
{no tiene interrupciones internas), Cabe
agregar que el ripieno estd siempre ca-
racterizado por un comienzo acéfalo,

Con respecto a las corresponden-
cias entre duraciones, es importante
senalar la refacion de semejanza en-
tre las frases A, y A, vy entre |a frase
A ylacodair }

Ademas, tal como pueda varse en
el grafica 1, A, tiene dos segmentos,
ryrs del17] i ¥y 21T respectivamen-
ta mlentras que en la coda -que tam-
bién se articula en dos segmentos,
comienzo y cadencia- se presentan
las mismas proparciones de duracion
pero en forma invertida: 21 T y 17 [,

Con respecto a esta caracteristica,
encontramaos un detalle muy sutil gue,
analizado en profundidad, nos condu-
ce a desentranar una técnica de com-
posicidn original, Se trata del compas
7 ¢Por qué éste es el dnico momenta
&n que hay un cambio de métrica {6/
16 en lugar de 5/16 en ry 6/16 &n |u-
gar de 2/8 en s) en los segmentos de
ripienowsoli (1s)7? (ver grafico 2)

Partimos, ante todo, de la hipote-
sis de que: a) la coda (r,) debe durar
menos de 40, pues es una caracte-
ristica de la pieza que los segmentos
rne llegan a durar nunca tanto como
los segmentos rs; b) Stravinsky deci-
did igualar la duracion de la frase A,
con fa de la coda (ambas duran 38 F’}
c) al segmentar A,. como ocurre en
todas las frases, en dos unidades, r,
y rs,, ésta Gltima debe ser, necesaria-
mente, un fragmento de rs, pues, de
lo contrario, se superaria la duracion
de la coda. De lo antedicho se dedu-
ciria que: 1) Stravinsky compuso en
primer lugar la frase dal VI | corres-
pondiente a s, en su forma completa
(c.12ac. 19} 2) Esta sufria a conti-
nuacién um proceso de sustraccion
para adecuarse al principio de sime-
tria macroformal de igualdad
duracional entre la coday la frase A,

Volviendo a nuestra pregunta
sobre el compis 7, ce comprusba
nue-la frase completa del Vi | solis-
ta (ver grafico 3) Se puede interrum-
pir, en razon def fraseo y sin dividir
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ningan compas, sélo en cuatro lu-
gares:

1) entre el primeroy el segundo com-
pas, quedando reducida a 5 .2) en-
tre el segundo v el tercer compas,
quedando reducidaa 10 f: 3ientreel
cuarto y el guinto compas, quadando
reducidaa 207 ; 4) entre el séptimo y
el octavo, quedando reducida a 367 .
Como el segmento s, debe ser de ma-
yor duracion que r, pues, en caso con-
trario ocurriria alge que no se verifica
en las demas frases (donde rs_ > r),
ese segmento debe durar zﬂfcomu
minimo para poder cumplir con los
requisitos arriba mencionados de
equiparacion de A, con la coda y de
duracion menor de 40 I . Se descar-
tan asi las posibilidades de acortarle
a5 02107, restando entonces solo
dos alternativas: 20 y 35]. Esta (I-
tima también debe descartarse va que,
de ser aceptada, r, duraria sélo 4
como méaximo, generandose entonces
un enorme desequilibrio. Subsiste fi-
nalmente, como (nica posibilidad,
207 Stravinsky produce luego fa mi-
nima variacién duracional posible al
adicionar una semicorcheaa las 217
de rs,. Lo hace convirtiendo el tresi-

llo de corcheas delc.15 envalores re-  la ulifizacion g2 grocedamsentos de mi-

gulares de corchea, lo que lleva a  nimavariacibn generaun dinamismo no

transformar el metro 5/16 en 6/16. direccional en una misica construida
Las consecuencias de adicionar  en base a ostinatiy donde iz repeticion

una semicorchea, totalizando las  y suminimo desvio conforman los pro-

217 ders, , son evidentes: se elimi-  cedimientos principaiss.

na la polimetria que ofrece toda la Los procedimientos de minima va-

pieza entre los estratos soli y
ripieno, evitando, a su vez, una co-
rrespondencia duracional perfecta-
mente simétrica entra rs, yrs, Tam-
bien se evita la simetria de 5, al no
haber guedado integrada por dos
compases en corcheas regulares,
seguidos por otros dos compases
en corcheas de tresillo, como si ocu-
rre en los primeros cuatro-compa-
sesdes,.

El proceso que acabamos de expli-
car es una hipdtesis sobre la técnica de
produccion de Stravinsky, claramente
espacial y opuesta ai concepto de de-
sarrollo en el tiempo de un material pre-
dominante, que termina perdiendo no-
toriamente su identidad original. En ese
proceso se comprueba, una vez mas,
el trabajo con la minima variacion, cuya
importancia surge a cada momento en
toda la produccién del autor. E equili-
brio levernente inestable que resulta de

riagion tienen -entre sus miiltiplas ma-
neras de intervenir en diferentes aspec-
tos del Preludio- una expresion clara a
través de la descripta en el grafico 4. En
£l, se observa que en cada segmenta 1
se producen una, dos o tres modifica-
ciones que les son propias. Al mismo
tiempo, cada madificacién se produce
una sola vez. Esto itimo constituye una
excepcién o desvio de una invariancia
que, de otra manera, abarcaria a fodos
los segmentos r.

Por atro lado, en los segmentos r
constatamos que r, tiene 16 atagues
consecutivos de semicorcheas. En 1,
las 16 | se fragmentan en un grupo lar-
gode 12F y otro corto de 47 .Enryse
mantiene el orden largo/corto pero
ocurren dos transformaciones: a) re-
peticion: largo/corto, largo/corto; b)
sustraccion de la unidad minima de
una semicorchea al grupo de 12,
quedando integrado por 1. Enr se
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mantiene 1a repeticion del grupo de
11T eliminando los grupos cortos de
47 En el primer segmento de la coda
Se invierte el orden: corto/largo 8/
117, duplicindose ahora la cantidad
de semicorcheas que poseia l grupo
corto. Estos procesos de adicion y sus-
traccion se mamﬂastan por Unica vez

enlos segmentos r' en las frases Ay

A, donde la cantidad de ataques suce-
sivos antes de! cambio de nota enr',
es de 147 (c.4 ac.6) y de 157 enr
{c.12 a ¢.15) respectivamente.

El procedimiento de la fragmenta-
cion aparece, como hemas visto, en
varios aspectos®. En el plano de |as al-
turas, alcanza a la serie dodecafonica
utilizada por Stravinsky, va sea por la
ausencia de algunos sonidas o por el
uso selectivo de los hexacordios de la
serie original o sus derivaciones'.

Las conclusiones que pueden ex-
traerse del estudio agui presentado nos
conducen indirectamente a reflexionar
sobre la condicicn de desarraigado que
Stravinsky asumio con aparente natura-
hidad a lo largo de su vida. Esa posibili-
dad de contemplar el mundo circundan-
te desde afuera, por su condicion de ex-
tranjero, fue quizds una de las razones
fue te permitié imaginar unamisica con
estratos independiantes y una forma no
lineal, surgida de una historia, la suya,
interrumpida. También, ese estar afuera
facilito, en cierto modo, laimpunidad con
que Stravinsky echa mano a procedi-
mientos y estilos que incorpord, como
materiales, a una concepeian que los ab-
sorbio, subordindndolos a principios
constructivos propios.

En la "Historia del Soldado” el poe-
ta suizo C. F. Ramuz pone astas pala-
bras en boca del recitants: "No se pue-
de seratavez lo quese es y o que se
era”, La mosica de Stravinsky com-
prueba, efectivamente, que la repeti-
£ion es una ilusion perceptiva. Lo hace
por medio de materiales y procedi-
mientos que se inscriben en la moder-
nidad por via de la fragmentacion, la
interrupcion v la minima variacion,

-
Notas

' Concepto utilizade por Antonio Florenza ensu icide articelo:"Stravinsky tra Adomo s Vess"
&n Muova: Rivista Musicale [tatiang, Toring, Anna Ri0L No 4, Octubre/Diciembre 1975,

# lgor Stravingky, “Cronicas de mivida" Editorial Sur, Buenas Aires, 1335.
3 Itidem, pag. 113.
* Esta diferenciacion evoca un aspecto caracteristico del Concerto Grosso del periodo Barroco.

* El contiabrajo solista duplica al violaneello, $in material melddico propio. F
 La ausencia del Ve en r', genera un fuerkte contraste con la coda pues en ésta aparecen, por
Lnica ve? en los segmentos r, sdio los tres instruméntos més graves,

" Las duraciones estin sigmpre expresadas en semicorcheas del estrato del ripieno,

* No deja de ser curiosa, més alld de |a radical divergencia estilistica, ia relacion equivatents
entra sonido v silencio tal como se presenta en este Preludio v fa afirmacion de John Cage en
cuanta a la duracion come factor comn entre elios.

¢ En un sentido global, tomando 12 lotalidad de 1a obra, la fragmentacion se presenta en la
seleccion de dlgunos de los nimaros del Bequiem ftradicional, idea ya planteada en el titulo

misma {Canticos de Requiem); & su vez, los textos elagidos no se Utjlizan completos, a excep-
cicn del Libera ma.

" Desde el comienzo hasta el ¢.12, once defos sonidos de a serie original aparecen en el ripieno
¥ uno {sanido 3} aparece en el estrato so/t a su vez éste es el sanido inicial del hexacordio que
resulta de la quinta rotacidn retrograda del segundo hexacordio de la serie original (material
meladico de la primera mitad da a frase del VI | solista). Para un analisis mas detallade sobre el
uso de las serles en Hequism Canticles, ver el articulo de Claudio Spiss; "Stravinsky Requiem
seftings” . Perspectives on Schoenberg and Stravinsky. Editado por Benjamin Boretz v Edward T,
Cone. Princeton, New Jerzey, Princeton University Press, 1968,

57





