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Frente a la vinculacion de la musica de Stravinski con una estética postmoderna, este articulo
pretende reinscribir la practica y los planteamientos tedricos del compositor dentro de las coordena-
das de la musica moderna. Para ello el articulo recurre a interpretaciones alternativas sobre su obra
y ofrece una nueva perspectiva sobre la diferencia existente entre la misica moderna y la postmo-
derna.

Palabras Clave: Musica moderna. Postmodernidad. Neoclasicismo. Montaje ritmico. Musica
informal. Articulacion dialéctica. Forma fragmentaria. Ironia.

Stravinskiren musika estetika postmodernoarekin lotzen dutenaren aurka, musikagile horren
praktika eta planteamendu teorikoak musika modernoaren koordenatuen barnean berrezarri nahi
ditu artikulu honek. Hartarako, Stravinskiren obrari buruzko interpretazio alternatiboei heltzen die eta
ikuspegi berria eskaintzen du musika modernoaren eta postmodernoaren arteko desberdintasunaz.

Giltza-Hitzak: Musika modernoa. Postmodernitatea. Neoklasizismoa. Muntaia erritmikoa.
Musika informala. Artikulazio dialektikoa. Zatikako forma. Ironia.

Face au lien de la musique de Stravinski avec une esthétique post-moderne, cet article tente de
réinscrire la pratique et les approches théoriques du compositeur dans les coordonnées de la musi-
que moderne. Pour cela I'article fait appel a des interprétations alternatives sur son ceuvre et offre
une nouvelle perspective sur la différence qui existe entre la musique moderne et la post-moderne.

Mots Clé : Musique moderne. Post-modernité. Néoclassicisme. Montage rythmique. Musique
informelle. Articulation dialectique. Forme fragmentaire. Ironie.
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INTRODUCCION: STRAVINSKI COMO COMPOSITOR POSTMODERNO

La obra de Stravinski ha sido asociada en numerosas ocasiones con atribu-
tos caracteristicos de la postmodernidad. En el célebre ensayo “La légica cultu-
ral del capitalismo tardio” de Fredric Jameson, por ejemplo, la musica de
Stravinski se esgrime como via predecesora de la postmodernidad que ha aca-
bado finalmente imponiéndose sobre la modernidad de la Segunda Escuela de
Viena y de su lenguaje serial*. Se establece, en este sentido, una dicotomia
entre un lenguaje serial moderno que conduce a una eliminacién gradual de
toda referencia a una tradicién musical pasada (sobre todo en su vertiente mas
extrema del serialismo integral) y un lenguaje ecléctico postmoderno, como el
de Stravinski, que retoma materiales del pasado y actuales ampliamente reco-
nocibles para elaborar una suerte de pastiches musicales inorganicos.

El caso de Fredric Jameson no es una excepcion. La caracterizacion de la
musica de Stravinski como un juego un tanto “frivolo” y formalista, basado en
una manipulacién exterior y distante de unos materiales del pasado, resulta
bastante extendida. Valgan como ejemplo de ello las afirmaciones de Enrica
Lisciani-Petrini e Hugues Dufourt. En su libro Tierra en blanco. Musica y pensa-
miento a inicios del siglo XX, Enrica Lisciani-Petrini vincula la utilizacién por
Stravinski de un amplio elenco de estilos procedentes de otras épocas, de
otros autores e incluso de otros contextos como el de la musica popular (jazz,
etc.), con el travestismo impersonal propio de la postmodernidad?. Hugues
Dufourt, por su parte, contempla la musica de Debussy y Stravinski como
expresiones reaccionarias que renuncian a la revolucion de la atonalidad y se
contentan con una recreacion fetichista de determinadas féormulas en desuso
pertenecientes a un pasado idealizado que no se desea abandonar®. Para
Dufourt, Stravinski es la personificacién de una actitud regresiva que trata de
anclar la musica en una recreacién estéril del pasado, en lugar de asumir el
ingreso de la misma en una edad moderna caracterizada por el progreso. La
vision de todos estos autores sobre la obra de Stravinski oscila, por tanto, entre
una concepcién fundamentalista, como manifestacion anti-moderna que inten-
ta arraigar la musica en unos principios inmutables del pasado, rechazando
todo caracter evolutivo, y otra concepcion mas lidica que la contempla como
mero juego formal y frivolo con los estilos de otras épocas y otros contextos
(vision esta Ultima que conecta con una caracterizacion negativa de la postmo-
dernidad).

El discurso de estos autores se encuentra claramente enraizado en la “vieja”
dicotomia que ha vertebrado nuestra vision de la evolucidon de la musica a lo lar-
go del siglo XX. Esta visidon contempla, por un lado, una via musical moderna que

1. Véase a este respecto Jameson (2001: 38-39).

2. Véase el capitulo “El luto y la mascara: Debussy, Stravinski, Ravel”, en Lisciani-Petrini
(1999: 24-53).

3. Dufourt (1991: 104 y sucesivas). En estas paginas Dufourt traza un retrato politico y cultural
de lo que él considera como tendencias restauradoras que se dirigen contra la mUsica moderna.
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se ve constantemente obligada a renovar y purgar el material sonoro de referen-
cias convencionales desgastadas y, por otro, unas tendencias a-histdricas
(como el neoclasicismo de Stravinski) que se complacen en un juego formal con
los despojos que el progreso del lenguaje musical va dejando tras su paso. En
realidad, esta concepcion de la trayectoria de la musica contemporanea, se
corresponde con una dicotomia que el propio Schoenberg establecié temprana-
mente.

Para Schoenberg, la situacion de crisis que a principios del siglo XX padecia
el sistema tonal, asolado por unas contradicciones cada vez mas incontenibles
gue habian sido ocasionadas por la erosién de unas fuerzas expresivas internas
(el cromatismo), sélo tenia una salida posible. Schoenberg veia en la atonalidad
y el dodecafonismo la Unica via de renovacién posible para el lenguaje musical,
la Unica que proseguia sus tendencias inmanentes y obedecia asi a su evolucion
histérica necesaria. La musica atonal y dodecafénica representaban, por tanto,
el Unico camino legftimo para la mdsica moderna. El compositor contemplaba,
en este sentido, el resto de los caminos adoptados frente a esta crisis como
movimientos situados al margen de la verdadera progresion histérica, ya fuera
por hacer gala de un academicismo reaccionario, 0 por situarse en una via
“intermedia” que no se atrevia a dar el paso necesario y se mantenia en una
tonalidad modernizada a través de ciertas fracturas y disonancias ornamenta-
les*. Schoenberg situaba precisamente el neoclasicismo de Stravinski dentro de
estas Ultimas coordenadas. Para él, la musica del compositor ruso tan sélo
representaba un juego formal, vacio y carente de toda idea y contenido, con las
férmulas tonales heredadas del pasado.

Dicho discurso fue posteriormente asumido por Adorno en su célebre
Filosofia de la Nueva Mdsica, libro en el que el filbsofo establecia una compara-
cién polémica entre el progreso de Schoenberg y la restauracién de Stravinski.
Schoenberg figura en este escrito como el héroe progresista, la instancia subje-
tiva que faculta un desarrollo inmanente del material, obedeciendo a una nece-
sidad histérica. Stravinski, por su parte, representa el otro polo, el producto
regresivo de una sociedad despersonalizada que estanca y coagula el lenguaje
musical en una instancia objetiva e inmutable y anula su capacidad de transfor-
macion por parte del sujeto®. El impacto de esta vision fue ampliamente deter-
minante en la trayectoria musical europea posterior a 1945. Los compositores
de la denominada “Escuela de Darmstadt” rechazaron de lleno las tendencias
neoclasicas imperantes en la etapa precedente a la contienda (la Il Guerra
Mundial) y abrazaron el lenguaje serial como el Unico camino legitimo para el
avance de la musica moderna. Estos compositores radicalizaron la renovacion
del lenguaje musical iniciada por Schoenberg, rechazando ciertos aspectos con-
servadores que aun caracterizaban la trayectoria musical del viejo maestro y
adoptando la via de depuracion mas radical que habia iniciado su discipulo
Antén Webern. La musica de esta generacién de Darmstadt se caracteriza asi

4. Para profundizar en esta postura de Schoenberg frente a la crisis de la tonalidad, véase
Donin (2002).

5. Véase Adorno (2003).
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por una depuracién radical de todos los componentes retéricos y las formulas
ritmicas, melddicas, armoénicas y formales asociadas al “viejo” lenguaje de la
tonalidad, a través de una extensién del principio serial a todos los pardmetros
del ambito sonoro. Se trata de la famosa “tabula rasa” defendida por los com-
positores vinculados al serialismo integral.

La vieja dicotomia senalada por Schoenberg ha influido significativamente
en la valoracion que posteriormente se ha realizado sobre la musica de estos
dos compositores. Y mas alla, ha contribuido a generar un relato determinado
sobre la evolucion musical a lo largo del siglo XX, situando de un lado las corrien-
tes progresistas de la nueva musica (la atonalidad de Schoenberg) y de otro, el
resto de tendencias (entre ellas el neoclasicismo de Stravinski) a las que se
sitla fuera de los ejes directrices y de las coordenadas de la modernidad. De ahi
gue en numerosas ocasiones la musica de Stravinski se caracterice como una
tendencia anti-moderna e incluso como tendencia que presagia ciertas actitu-
des predominantes en la postmodernidad.

En los siguientes epigrafes nos proponemos revisar la obra de Stravinski
partiendo de las consideraciones esgrimidas por otros autores (principalmente
Jonathan Cross) que alejan su musica de una caracterizacion vinculada a la
postmodernidad. Nuestra intencion es re-situar la practica musical y los plan-
teamientos teoricos del compositor ruso dentro de unas coordenadas estéti-
cas modernas. Para ello precisaremos primeramente reconsiderar esta con-
cepcién de la musica moderna vinculada exclusivamente con la evolucion del
lenguaje serial y, consiguientemente, revisar de igual manera la definicién de
musica postmoderna que se desprende de esta vision restringida de la moder-
nidad.

1. MODERNIDAD Y POSTMODERNIDAD EN LA MUSICA

La aparicion en el ambito de la musicologia de una reflexién en torno a la
nocién de postmodernidad se ha producido con cierto retraso respecto a otras
areas de conocimiento. La aplicacion de dicha categoria al terreno de la musica
esta resultando problematica, tal como testimonia la proliferacién de definicio-
nes que han contribuido a generar un clima de controversia y confusién. Si exa-
minamos la bibliografia existente a este respecto, podemos discernir dos orien-
taciones principales a la hora de caracterizar la musica postmoderna.

Por un lado, algunos autores han tratado de definirla partiendo de la enu-
meracién de una lista de rasgos estilisticos (en la mayor parte de las ocasiones
se trata de rasgos que han sido trasladados de otras areas artisticas como la
arquitectura): fragmentacion, discontinuidad, aparicién de contradicciones, em-
pleo de la citacion de obras del pasado o de materiales musicales provenientes
de la cultura popular, recurso a la ironia o a un doble codigo, etc®. Esta orienta-

6. Estos rasgos se encuentran recogidos en la lista elaborada por Jonathan D. Kramer (2002:
16-17).
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cion pretende asi definir la musica postmoderna a través de rasgos que la con-
traponen al ideal de plena consistencia interna y clausura que caracterizaba
ciertas obras de la modernidad.

Por otro lado, existen otras aproximaciones que superan esta enumeracion
un tanto dispersa de rasgos estilisticos para ofrecer una vision mas global de la
mdusica en la postmodernidad. Estos relatos caracterizan la postmodernidad
como una tendencia general que se consolida en la creacidon musical desde fina-
les de los afos 60 y que consiste en una reutilizacion de los lenguajes del pasa-
do y de sonoridades reconocibles tras la abstraccion o “tabula rasa” que habia
caracterizado la etapa del serialismo integral. La postmodernidad viene asi a
definirse como una actitud de recuperacién de los componentes figurativos y
narrativos pertenecientes a la tradicién, dentro de un marco un tanto difuso en
el que se engloba a compositores tan dispares como el minimalismo sinfénico
de Philip Glass o ciertas obras de Boulez’.

El problema que plantean estas dos orientaciones es su tendencia a elabo-
rar unos marcos conceptuales sumamente generales y difusos en los que prac-
ticamente es posible incluir cualquier tipo de manifestacion que no responda a
los criterios ortodoxos del lenguaje serial. La aparicién de formas fragmentarias
y la tendencia a recuperar lenguajes musicales del pasado es un fendmeno
igualmente rastreable en compositores como Stravinski, Debussy, Mahler o
Berg. éDeberiamos, por tanto, inscribir su musica dentro de este espiritu difuso
de la postmodernidad?

Esta indefinicion sustancial del paradigma musical postmoderno, al que
practicamente se identifica con un saco roto en el que se aglomeran propues-
tas completamente dispares y heterogéneas (un “todo vale”), deriva directa-
mente de una concepcidon sumamente restringida de la mdsica moderna. Esta
concepcion vincula de forma exclusiva la trayectoria de la musica moderna
con un planteamiento de la obra como estructura coherentemente articulada
y con el relato del progreso histérico del material, es decir, con un proceso de
depuracion de la musica respecto a todos los componentes retoricos tradicio-
nales que se adentra por la via de un formalismo abstracto. Esta visién res-
tringida de la modernidad se corresponde con la via trazada por Fubini en tor-
no al eje Wagner — Schoenberg — Webern - Darmstadt®. Aquellas tendencias,
como el neoclasicismo de Stravinski, situadas al margen de este vector histo-
rico que marca un progreso del lenguaje sonoro unidireccional y necesario,
son englobadas como manifestaciones o precedentes de un difuso espiritu
postmoderno.

Restringir la mlsica moderna a esta via trazada en torno al progreso histéri-
co del material y, en particular, en torno al desarrollo de la atonalidad y del len-
guaje serial, supone un empobrecimiento que niega la existencia de otros plan-
teamientos alternativos, criticos con ciertas tendencias “totalitarias” de la

7. Esta vision se encuentra recogida en Ramaut-Chevassus (1998) y Pasler (1993).
8. Véase el capitulo “Las raices de la vanguardia en el siglo XX” en Fubini (2004: 19-28).
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musica moderna, que sin embargo han tratado de reorientarla sin renunciar
necesariamente a sus principios. Este es el caso de la “Ultima etapa” de Adorno,
en la que formula una nueva visién de la modernidad compatible con la reutili-
zacién de materiales del pasado®.

Vistas las aporias y el callején sin salida al que conducen ciertas practicas
del serialismo integral, Adorno reivindica el concepto de una “mdusica informal”
basandose precisamente en modelos musicales que se alejan de la deriva siste-
matica que habia caracterizado la trayectoria mas reciente de la musica serial®.
Frente a esta vertiente mas sistematica que se inicia con el dodecafonismo, se
refuerza con los planteamientos de Webern y se radicaliza en los Ultimos coleta-
zos del serialismo integral, Adorno defiende esa otra vertiente expresiva de las
primeras manifestaciones de la atonalidad (teniendo en Erwartung de
Schoenberg su pieza mas emblematica), de la musica de Mahler y del manejo
libre del dodecafonismo en la obra de Alban Berg. Es en este punto donde
Adorno abandona la filosofia del progreso histérico del material, para concen-
trarse en dos autores, Mahler y Berg, que hacen un uso original de materiales
musicales “regresivos”. La modernidad de Mahler o Berg, en este sentido, no
estriba en su contribucién al progreso del lenguaje musical, sino en la manera
en que reelaboran un material pasado dentro de un proceso formal completa-
mente originalt*.

En opinién de Adorno, estos autores invierten el proceso histérico consisten-
te en una sistematizacién cada vez mas exhaustiva de la naturaleza sonora. El
progreso historico del material se caracterizaba precisamente por una légica
férrea en la que diferentes etapas se sucedian superandose, creando sistemas
cada vez mas globales que permitian dilucidar y racionalizar un mayor nimero
de componentes de la materia sonora (modalidad, tonalidad, dodecafonismo,
sistema serial). Esta légica de superacion implicaba un abandono de los recur-
sos musicales ya determinados, que pasaban a contemplarse como férmulas
obsoletas e inservibles para la nueva creacion, y se concentraba en una explora-
cién e intento de sistematizacién de aquellos componentes sonoros (como la
disonancia o posteriormente el timbre) que aln no habian sido racionalizados.

Estos autores invierten, sin embargo, dicho proceso: parten de un material
musical ya sistematizado y modelado histéricamente y a través de un proceso
formal original lo liberan de su coagulacién en unas determinaciones especifi-
cas, para apuntar hacia su nlcleo expresivo mas indeterminado. La reelabora-

9. Esta es la tesis esgrimida por Anne Boissiére en su libro Adorno. La vérité de la musique
moderne (1999).

10. Adorno esboza de manera abierta este concepto en una conferencia pronunciada en
Darmstadt en 1961, titulada “Vers une musique informelle”, en la que critica tanto el serialismo
generalizado, como la indeterminacién de Cage, y propone un nuevo ideal. Boissiére (1999) consi-
dera que los analisis contemporaneos sobre la musica de Berg y Mahler ofrecen un modelo mas
concreto de lo que Adorno entiende por “musica informal”.

11. Para profundizar en el analisis de Adorno sobre la musica de estos dos compositores, véa-
se Adorno (1987); Adorno (1990); Boissiére (1999).
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cion formal acometida por estos compositores se dirige precisamente a erradicar
la coagulacion del lenguaje musical en unos significados bien precisos y deter-
minados (incluso estereotipados) y a abrirlo a la generacidon de nuevas interpre-
taciones.

Los procedimientos formales de estos dos compositores también varian res-
pecto a las légicas de construccion imperantes en los ejemplos del dodecafonis-
mo o del serialismo mas ortodoxo. En opinion de Adorno, tanto el despliegue sis-
teméatico de la tonalidad, como el de la serie dodecafénica, se encuentran
determinados por una ontologia de las formas. En ellos se parte de una Idea o
modelo formal establecido a priori, que se impone desde el exterior sobre un
material sonoro con objeto de someterlo a una organizacién y a un desarrollo de
indole racional y deductivo. El resultado final es el de una forma “clasica” dota-
da de una perfecta coherencia interna, una totalidad cerrada que articula un
contenido musical plenamente definido (no hay lugar a ambigliedades).

Frente a ello, Adorno reclama la nocion de una musica informal

que se liberaria de todas las formas abstractas y fijadas que se le imponian desde
fuera, y que, no estando sometida a ninguna ley exterior a su propia logica, se
constituiria no obstante con una necesidad objetiva a partir del fendmeno
mismo*2.

Esta musica informal renuncia a un sistema musical preconcebido; al con-
trario, partiendo de los propios materiales concretos y sensibles desarrolla un
proceso formal que, sin embargo, no alcanza una totalizacién completa. De ahi
que el resultado sea el de una forma “fragmentaria”, abierta y cerrada al mismo
tiempo, que evita una completa totalizacion y, consiguientemente, la articula-
cién de un contenido (o significado) sonoro enteramente definido (preserva, en
este sentido, la indeterminacién o ambigliedad esencial de la experiencia sono-
ra sensible).

Aunque este modelo de una “musica informal” fuera inferido a partir del
analisis concreto de la obra musical de estos dos compositores, creemos que se
halla igualmente presente en la practica musical de otros muchos compositores
modernos del siglo XX. De ahi que en la tesis doctoral que hemos dedicado a
este tema'3, hayamos optado por discernir dentro del paradigma de la musica
moderna, dos vertientes estéticas diferentes. La primera de ellas, de caracter
clasico, se vincula con ciertas premisas de la dialéctica positiva e idealista hege-
liana. En ella se inscriben la concepcién de una forma clasica caracterizada por
el ideal de clausura y maxima consistencia interna, asi como el metarrelato
“ortodoxo” del progreso histérico del material (metarrelato que se corresponde-
ria con la filosofia de la historia esgrimida por Hegel). La segunda de ellas, por el
contrario, se vincula con la reformulacion negativa y materialista de la dialéctica

12. Cita de Adorno recogida en Boissiere (1999: 78-79).
13. Véase Kaiero (2007).
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gue Adorno realiza en su “Ultima etapa” y que nuestra tesis ha puesto en rela-
cién con ciertos planteamientos estéticos de los primeros romanticos. Esta ver-
tiente alternativa propugna un concepto de forma abierta y fragmentaria y revin-
dica una nueva continuidad histérica compatible con la reutilizacién de
materiales del pasado. Se trata, como apuntamos, de una continuidad histérica
alejada de toda proyeccion dogmatica, en la que diferentes obras van reelabo-
rando y reinterpretando el lenguaje legado por la tradicién.

Esta vertiente alternativa de la mlsica moderna precisa ser netamente dife-
renciada de las propuestas musicales postmodernas. Como sefalamos anterior-
mente, el hecho de que ambas propuestas estéticas realicen un cuestionamien-
to de los postulados de la modernidad clasica, a saber, la obra autbnoma
cerrada y el progreso histérico del material, ha llevado a algunos autores a esta-
blecer una linea de continuidad entre estos dos tipos de manifestaciones. En
nuestro trabajo doctoral, sin embargo, hemos vinculado los planteamientos
estéticos postmodernos con otro tipo de manifestaciones que se alejan de estas
coordenadas de la “musica informal”. Nuestro trabajo discierne un nuevo para-
digma postmoderno en las coordenadas operativas y conceptuales que definen
la musica experimental norteamericana desarrollada a partir de John Cage“.
Estas coordenadas de la musica experimental han sido a su vez puestas en rela-
cién con los planteamientos anti-dialécticos procedentes del pensamiento pos-
testructuralista (en especial, con ciertas ideas de Deleuze y Derrida). El paradig-
ma de la estética postmoderna realiza precisamente una de-construccion de las
principales categorias que habian vertebrado la trayectoria de la musica moder-
na: en concreto, de la nocién de una obra musical auténoma y de la continuidad
histérica de una tradicion musical.

La obra fragmentaria de la vertiente moderna alternativa posee una articula-
cién dialéctica que media entre la diversidad (y oposicion) de los episodios sono-
ros particulares y un sentido unitario de la forma, estableciendo un balance o
equilibrio entre los multiples fragmentos y la totalidad (como sefnala Adorno “una
identidad en la no-identidad”). La forma fragmentaria se caracteriza asi por la
doble condiciéon de ser una obra auténoma y cerrada, y a la vez inconclusa y
abierta, es decir, por la condicidon de mantener la autonomia de la obra a la vez
gue la critica y la trasciende (en palabras de Adorno, se trata de una critica
inmanente a la totalidad).

Las piezas postmodernas, sin embargo, operan una completa de-construc-
cién de la obra autébnoma moderna. La identidad de la obra se de-construye
precisamente al sustituir la logica dialéctica de la identidad en la oposicién
(presente en los procedimientos de variacién), por una l6gica anti-dialéctica de
la diferencia y la repeticién®®. Los procedimientos de la musica experimental
desarticulan el mecanismo dialéctico de la variacién en el que algo se repite

14. Michael Nyman (1999) ha tratado de sistematizar en parte la estética correspondiente a la
musica experimental.

15. Para una introduccion en la filosofia de Gilles Deleuze y la légica de la diferencia y la repe-
ticion, véase Zourabichvili (2004).
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(permanece) y algo se transforma, a través del cambio continuo o la extrema
repeticion. El azar de John Cage, por ejemplo, proyecta una sucesion de
momentos sonoros sin relacion alguna, completamente independientes (no
existe una identidad subyacente que los ligue); al mismo tiempo, los diferentes
momentos se comunican en un plano de inmanencia, a través de un diferir ili-
mitado que nos conduce de un significante sonoro a otro, sin llegar a acotar
una totalidad, ni establecer un significado trascendente. Dentro del minimalis-
mo, por su parte, la extrema repeticion de un mismo enunciado musical acaba
descentrando su identidad fundamental al diseminarla en un devenir continuo
de percepciones disociadas?®. El minimalismo y los procedimientos de azar
constituyen asi dos de las principales estrategias experimentales que se dirigen
a descentrar y dispersar la escucha en una pluralidad de instantes sonoros,
renunciando a la articulacidon de una totalidad y de una obra-objeto dotada de
un sentido global y unitario.

La postmodernidad de-construye igualmente la continuidad histérica de una
tradicién unitaria y fundamental. La aproximaciéon que la musica postmoderna
realiza a la musica del pasado, en este sentido, es esencialmente diferente a la
acometida por las obras de la modernidad. Como apuntamos anteriormente, la
musica moderna retoma obras y lenguajes musicales del pasado, contemplando
un hilo de continuidad que preserva su identidad de referencia a la vez que posi-
bilita la generacién de nuevas perspectivas y aproximaciones. La postmoderni-
dad, sin embargo, reutiliza repertorio y lenguajes preexistentes con objeto de
des-sedimentar los significados originales de estos materiales y reutilizarlos para
producir nuevos textos musicales que nada retienen de un mensaje de referen-
cia primero y esencial. La musica postmoderna renuncia de esta manera a pro-
yectar una continuidad histérica que reelabora y reinterpreta continuamente el
legado fundamental de la tradicion. Al contrario, sus estrategias se dirigen preci-
samente a descentrar y diseminar esta tradicion unitaria en una ramificacién de
lecturas completamente independientes?’.

Los planteamientos de la vertiente alternativa de la musica moderna, a
saber, la obra fragmentaria y la nueva articulacién histérica compatible con la
reutilizacion de materiales del pasado, deberian, por tanto, diferenciarse neta-
mente del concepto de no-obra (de-construccion de la identidad de la obra) y de
no relato-histérico (de-construccién de una tradicion musical unitaria) que la
postmodernidad defiende. La modernidad alternativa, en este sentido, no invali-
da completamente los conceptos de la obra musical autbnoma y de un relato
histérico, simplemente los reorienta.

Como senalamos anteriormente, Adorno extrajo el modelo de una musica
informal a partir del analisis concreto de la obra musical de Mahler y de Berg. No
obstante, creemos que las premisas que definen este otra vertiente alternativa

16. Véase la vinculacion que Mertens (1983) establece entre el minimalismo y la filosofia de la
diferencia y la repeticion.

17. Véanse a este respecto las estrategias de de-construccién senaladas por Derrida, en De
Peretti (1989: 125-131y 149-165).
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de la musica moderna pueden rastrearse igualmente en otros muchos composi-
tores de la musica del siglo XX: Debussy, Charles Ives, Stravinski, algunos com-
positores vinculados a Darmstadt (Nono, Berio, Zimmermann, etc.) en la etapa
posterior al serialismo integral mas ortodoxo, entre muchos otros. En los epigra-
fes que siguen, trataremos de reinscribir la figura de Stravinski dentro de estas
coordenadas de una modernidad alternativa que se aleja tanto de la vertiente
moderna mas “clasica” y ortodoxa, como de los planteamientos de la musica
postmoderna. Para ello, tendremos que realizar primeramente una critica de las
aseveraciones que el propio Adorno vertié en contra de la musica de Stravinski,
para inscribir, en un segundo momento, su obra dentro de unas premisas estéti-
cas que paraddjicamente se corresponden con la musica informal defendida por
este mismo fildsofo.

2. ADORNO VERSUS STRAVINSKI

Las criticas vertidas por Adorno en contra de la musica de Stravinski en su
célebre Filosofia de la Nueva Mdsica han contribuido a generar una vision en la
que su obra se vincula con unos planteamientos anti-modernos, e incluso, como
vimos, con una caracterizacion negativa de la estética postmoderna. No obstan-
te, hemos de resenar primeramente que, si bien Adorno manifest6 a lo largo de
toda su vida una reticencia hacia la obra de Stravinski, la valoracion de la misma
varia dependiendo de los escritos que se tomen como referencia.

De esta manera, y tal como senala Max Padisson, si en un inicio (1932)
Adorno veia en la Historia del soldado una relaciéon dialéctica, critica e irdnica
respecto a la sociedad, posteriormente en su obra fundamental Filosofia de la
Nueva Musica, el fildsofo censurd negativamente esta misma obra como un pro-
ducto de la despersonalizacion y reificacion del lenguaje musical. Aunque la
interpretaciéon mas extendida de Adorno es esta visién negativa que vincula a
Stravinski con los aspectos mas “regresivos” de la musica de Wagner y Debussy,
en una etapa mas tardia elaboré una segunda interpretacion mas positiva en la
que discernia un momento de verdad en la manera en que este autor reelabora-
ba las ruinas de un material fragmentado y cosificado, equiparandolo con la
musica de Mahler's,

Pero veamos primeramente mas detenidamente los problemas contem-
plados en esta interpretacién negativa de Adorno y que el musicdlogo Jean-
Paul Olive centra en torno a dos aspectos correlacionados: el primero de ellos
se centra en el nivel de los procedimientos compositivos; el segundo de ellos
se centra en la relacién de su obra con la evolucion historica del lenguaje
musical®®.

18. Véase Padisson (1997: 268-269).

19. Véase el capitulo consagrado a este compositor, “Stravinsky. Traitement temporal et maté-
riau du passé. Ontologie et distantiation. Lesquive du Sujet”, en Olive (1998: 227-247).
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En lo que respecta al primero de los aspectos, aquel que se centra en los
procedimientos formales desarrollados al nivel de la obra musical, Adorno
denuncia la ausencia de un verdadero desarrollo de los materiales y, consi-
guientemente, la negacion de la obra como proceso que se despliega tempo-
ralmente. El fildsofo establece, en este sentido, una clara separacion entre la
forma expresivo-dindmica presente en los procedimientos de variacion y desa-
rrollo motivico de la Segunda Escuela de Viena y, mas globalmente, de la tradi-
cién musical alemana, y la forma ritmico-espacial de Stravinski, constituida por
un montaje de repeticiones?°. La primera de ellas consiste en un proceso for-
mal que se despliega “desde abajo”, partiendo del desarrollo inmanente y la
evolucion sensible de unos materiales musicales. La segunda de ellas, obede-
ce a una manipulacion exterior de los materiales, a los que se les impone “des-
de arriba” o “desde fuera” un molde formal rigido (un montaje ritmico espacial)
que coagula y paraliza su despliegue. Adorno acusa, en este sentido, a
Stravinski de aniquilar la temporalidad concreta de los procesos de transforma-
cién vitales (la durée bergsoniana), la cual se veia reflejada en la evolucion sen-
sible y el cambio cualitativo que sufrian los materiales a través de los procedi-
mientos de “variacion desarrollante” de Schoenberg y de Alban Berg. La musica
de Stravinski, por el contrario, se encuentra regulada por una organizacion
temporal rigida y “exterior” (un montaje ritmico) que impone una distribucion
de caracter espacial sobre los materiales, “coartando” su evolucidn organica e
inmanente.

Siguiendo la linea de denuncia de Adorno, Jean-Paul Olive advierte en la
musica de Stravinski la aparicion de motivos melddicos que en lugar de desarro-
llarse, vuelven constantemente sobre si mismos?t. Dentro de la tradicion musi-
cal alemana, el cromatismo se emplea como un elemento expresivo que impul-
sa un despliegue dindmico de la tonalidad. La figura o el motivo, en este caso,
se desarrolla principalmente por su torsiéon en el seno de un sistema tonal de
modulaciones. La atonalidad no hace mas que generalizar este mismo principio,
al permitir una variacion infinita de la figura a través de su expansién en un espa-
cio cromético abierto e ilimitado. Los motivos de Stravinski, sin embargo, se
hallan constituidos por un material diaténico (o cromatico) “bruto” que bloquea
la figura y la hace volver continuamente sobre las mismas alturas. Tanto Adorno,
como Jean-Paul Olive, caracterizan la musica de Stravinski en funciéon de unos
mddulos melddicos que se repiten (aunque no sea de manera exacta) y pueden
llegar a permutarse entre ellos, pero no se desarrollan (la permutacién es para
Adorno una redistribucion espacial que no transforma sustancialmente la identi-
dad de las figuras).

Estos autores consideran, por tanto, que estos materiales musicales no se
desarrollan y que la Unica manera que tiene Stravinski de crear una “ilusion” de
movimiento es mediante su distribucién en el seno de un montaje ritmico. Olive
sefala, en este sentido, como Stravinski construye una estructura ritmica par-

20. Véase Witkin (1998: 148-152).

21. Véase el epigrafe “La cellule mélodique chez Stravinsky. Le modéle absent”, en Olive
(1998: 119-120).
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tiendo de una unidad basica de tiempo que multiplica para constituir compases
diversos e irregulares (2/16, 3/16, 2/8 (4/16), 5/16..., tomando por ejemplo
una semicorchea como unidad béasica de tiempo). Posteriormente Stravinski
inserta unos materiales musicales simples y fijos en el seno de esta estructura
ritmica, generando una distribucién irregular de los mismos debido a los cam-
bios continuos de compas.

Adorno y Olive opinan que la musica de Stravinski se define precisamente
por el montaje ritmico de unos materiales esencialmente estaticos (unos osti-
natos fijos y repetidos) y que este montaje procura un sentido dinamico a tra-
vés de diferentes mecanismos: los continuos cambios de compas y la distribu-
cién irregular de los acentos a los que acabamos de aludir, los desfases
generados por la superposicion de diferentes estratos de ostinatos y los cortes
y cambios repentinos de secuencias en las que se introduce un material musi-
cal nuevo y fuertemente contrastante. Adorno considera que todas estas estra-
tegias no hacen sino infligir un movimiento externo y una vitalidad mecanica y
artificial, como si se tratara de espasmos sobre un cuerpo sin vida (el intento
fallido de resucitar a base de electroshocks un material estéril). La concepcién
adorniana no contempla ninglin mecanismo de variacién en los montajes sono-
ros de Stravinski, al contrario, cree que la repeticion exhaustiva y las constan-
tes fracturas convierten al material en algo inerte, al anular su impulso natural
evolutivo.

La descripcion que estos dos autores realizan de los montajes de Stravinski
se aproxima a la logica de la diferencia y la repeticion defendida por la estética
postmoderna. Para Adorno el mecanismo dialéctico de la variacién consiste en
una mediacién entre el cambio y la repeticién, es decir, entre aquello que se
transforma y es diferente (se abre a lo nuevo) y aquello que es idéntico y per-
manece: en sus propias palabras se trata de una “identidad en la no-identidad”.
El filésofo estima, no obstante, que los montajes de Stravinski disocian comple-
tamente estos dos procesos, al presentar, por un lado, una repeticién exhausti-
va de unos motivos idénticos (que “aparentemente” pueden revestir algin cam-
bio superficial de color o de ritmo) y, por otro, un cambio abrupto entre
secuencias sonoras completamente distintas (entre las que no subyace ningin
vinculo de identidad). Como sefalamos anteriormente, esta légica del cambio
continuo y la extrema repeticién es precisamente la que se desarrolla en los pro-
cedimientos experimentales de la indeterminacién de John Cage y del minima-
lismo musical. La ausencia de una verdadera mediacién entre la repeticion de lo
idéntico y la aparicion de lo diferente (tal como Adorno la veia ejemplificada en
la “variacién desarrollante” de Schoenberg), anula la capacidad de una transfor-
macion cualitativa del material y alienta la apariciéon de una mera “ilusiéon” de
dinamismo en una musica esencialmente estatica. Se trata de esa “movilidad
inmovil” que se experimenta cuando la repeticion constante de lo mismo acaba
por dar la sensacion de ser cada vez diferente (minimal), o cuando el cambio
continuo acaba por generar una impresion de inmovilidad y de repetir lo mismo
infinitamente (como sucede con los procedimientos de azar).

Pasemos ahora a la segunda de las criticas vertidas por Adorno en contra de
Stravinski, referida al papel de su musica dentro de la evolucion historica del
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lenguaje musical. El filésofo considera que Stravinski reutiliza los materiales
musicales heredados como si se tratara de unas formulas fijas y estancadas, en
lugar de acometer una reelaboracion de sus significados. De esta manera, el
compositor ruso coagula el lenguaje musical en unas determinaciones especifi-
cas, impidiendo toda renovacién y, consiguientemente, su evolucién vital en el
seno de un proceso histérico. Segun Olive, en la creacion de Stravinski se pro-
duce una clara escision entre los procedimientos compositivos (los montajes rit-
micos-espaciales) y los materiales musicales sobre los que éstos vienen a apli-
carse. Siendo la forma ritmico-espacial una estructuracion que se impone desde
“fuera” y no emerge a partir del despliegue inmanente y necesario de un mate-
rial concreto, ésta puede llegar a aplicarse indistintamente sobre cualquier clase
de lenguaje musical (tonal, modal, y finalmente serial, tal como sucede en la
Ultima etapa de su trayectoria compositiva). Stravinski toma, en este sentido,
unos materiales “prestados” del pasado, los arranca de su contexto vital de pro-
duccién y de sus procesos evolutivos, y los contempla como objetos externos y
neutralizados a los que manipula con una voluntad racional y distante en el seno
de unos montajes ritmicos.

Adorno y Olive contemplan, por tanto, la musica de Stravinski y, en especial,
su obra neoclasica, como una manipulacién arbitraria y externa que opera una
serie de torsiones superficiales (fracturas, disonancias ornamentales, etc.) sobre
un lenguaje musical bloqueado y reducido a una serie de arquetipos definitiva-
mente conformados y establecidos. Adorno vincula igualmente su neoclasicismo
con una afirmacion positiva y fenomenolégica de lo puramente dado: la tradicion
musical deja asi de contemplarse como un proceso vital que se renueva histori-
camente y pasa a concebirse como un elenco de materiales “brutos” y naturali-
zados dados objetivamente (obviando toda participacion constructiva de la con-
ciencia)?2.

Esta interpretacion incide en una concepcién negativa y fetichista de la pro-
duccién de Stravinski. Como sefalamos, esta visién ha dado lugar a inscribir la
musica del compositor ruso dentro de una concepcién peyorativa de la estética
postmoderna. Sus montajes musicales se vinculan asi con una manipulacién
arbitraria de unos materiales sonoros que han perdido su significado e identidad
de referencia. Desde este punto de vista, la musica de Stravinski consiste en un
juego superficial con los despojos formales de una tradicién a la que se ha vacia-
do de todo contenido. No obstante, ya apuntamos anteriormente que esta inter-
pretacién ha sido desmentida por otros musicélogos, e incluso, en cierta mane-
ra, por escritos posteriores del mismo Adorno en los que realiza una valoracién
mas positiva, al situar al compositor ruso mas cerca de la renovacion simbdlica
de los materiales acometida por la musica de Mahler.

22. Para mas informacion sobre las criticas de Adorno a la obra de Stravinski y sobre la relacion
que establece entre el neoclasicismo y ciertos aspectos de la fenomenologia, véase Witkin (1998:
144-159).
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3. LA MODERNIDAD DE STRAVINSKI

Frente a esta vision que vincula a Stravinski con una caracterizacion negati-
va de la musica postmoderna, otros autores como Frangoise Escal, Gianfranco
Vinay o Jonathan Cross, ofrecen una comprension de su obra esencialmente dis-
tinta que se apoya en un andlisis mas profundo y pormenorizado tanto de su
praxis musical, como de sus opiniones y reflexiones estéticas. En su libro The
Stravinsky legacy, Jonathan Cross realiza una critica ampliamente argumentada
en contra de las aseveraciones de Adorno, poniendo de relieve los prejuicios
estéticos que guian las opiniones de este fildsofo.

Podriamos sefalar, a este respecto, dos objeciones principales a la valora-
cién que Adorno realiza de la musica de Stravinski. La primera de ellas se basa
en las preferencias musicales del fildsofo sefaladas por Cross, las cuales pri-
vilegian los procedimientos de desarrollo motivico-teméatico propios de la tra-
dicion alemana. Estos procedimientos compositivos vinculan esencialmente
los procesos de variacion musical con una transformacion operada en el ambi-
to de las alturas. No obstante, podriamos afirmar que existen muchos otros
mecanismos de variacion desplegados por otras tradiciones musicales, que no
pasan necesariamente por estos principios del desarrollo motivico-tematico.
Adorno, en este sentido, no hace sino elevar a norma universal los procedi-
mientos compositivos de una tradicion determinada, para justificar su supre-
macia cultural.

La segunda de las objeciones, estrechamente vinculada con la primera, se
refiere a la valoracién que Adorno realiza de otras musicas ajenas a su propia
tradicién, basandose en estos prejuicios estéticos y no en un andlisis concreto
y pormenorizado de estas manifestaciones. El fildsofo incurre en este sentido
en un error denunciado en otras ocasiones por el mismo: él de no partir de un
analisis inmanente de la obra del musico ruso, tal como habia defendido en el
caso de las obras de Mahler y Alban Berg, y dedicarse méas bien a imponer
“desde fuera” toda una serie de prejuicios abstractos. Otros autores como
Jonathan Cross, por el contrario, toman apoyo en los andlisis exhaustivos reali-
zados por diferentes musicélogos sobre la obra de Stravinski (Taruskin, etc.),
para discernir a partir de ahi una serie de premisas estéticas que, paraddjica-
mente, guardan una estrecha relacién con la musica informal defendida por
Adorno.

Si tomamos como referencia las interpretaciones esgrimidas por autores
como Cross, Escal o Vinay, podriamos englobar la musica de Stravinski dentro
de una estética moderna caracterizada por la creacién de formas fragmentarias
y por unos procedimientos de renovacion critica del material musical. Stravinski
se alinea en este sentido con esa otra vertiente moderna alternativa que renun-
cia al progreso historico del material y que Jean-Paul Olive?3 ve reflejada en cier-
tas obras de la primera mitad del siglo XX donde se reutilizan materiales del

23. Véase su obra “Musique et montage. Essai sur le matériau musical au début du XXe siécle”
(1998).
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pasado a través de procedimientos de montaje (Olive engloba dentro de estos
procedimientos las obras de Berg, Mahler, Debussy y Stravinski, aunque la valo-
racion de este Ultimo, como vimos fuertemente condicionada por el discurso de
Adorno, no resulta positiva). Y es que, al igual que otros compositores como
Mahler, Berg o Debussy, Stravinski también realiza un montaje original de los
materiales preformados legados por la tradicién, con objeto de elaborar una cri-
tica de los significados convencionales en ellos sedimentados y abrirlos a nuevas
perspectivas e interpretaciones.

A continuacion, trataremos de argumentar esta vinculacion de la musica de
Stravinski con las formas fragmentarias y los procesos de renovacién simbdlica
del lenguaje tradicional. Tomaremos para ello apoyo en las interpretaciones
esgrimidas por Cross, Vinay y Escal. Abordaremos asi mismo este examen de la
obra de Stravinski, atendiendo a los dos niveles que anteriormente distinguimos
al exponer las criticas realizadas por Adorno: primeramente nos centraremos en
los procedimientos compositivos y posteriormente acometeremos una reflexion
sobre la relacién de su musica con la tradicién y la evolucién histérica del len-
guaje musical.

3.1. El montaje ritmico como articulacion concreta de los materiales musi-
cales

Tal como apuntamos, la caracterizacién que Adorno ofrece de los montajes
ritmicos de Stravinski es la de una organizacién total que se impone como ley
externa sobre los materiales musicales. En lugar de una forma derivada a partir
de la mediacion concreta entre las diferentes partes, Adorno acusa a Stravinski
de aplicar una estructura rigida y abstracta que, lejos de mediar, acaba generan-
do una fractura y atomizacion de los materiales sensibles y particulares.
Jonathan Cross trata, sin embargo, de desmentir esta idea de que sus montajes
ritmicos constituyan un orden formal y racional impuesto “desde arriba” de
manera abstracta. Muy al contrario, Cross contempla en sus montajes ritmicos
una articulacion concreta de los materiales sensibles que se despliega “desde
abajo”, generando un proceso formal que, no obstante, no llega a alcanzar una
totalizacion completa.

Cross ofrece una visualizacion de este tipo de procedimiento estableciendo
una comparacion entre los montajes ritmicos de Stravinski y los montajes cubis-
tas de Picasso?*. Al igual que otros muchos musicdlogos (entre ellos Olive),
Cross interpreta las técnicas compositivas de ciertas obras musicales pertene-
cientes a la primera mitad del siglo XX, creando un nexo con los procedimientos
de montaje presentes en otras tendencias artisticas coetaneas. Desde este pun-
to de vista, el montaje constituiria el principal recurso constructivo de la mayor
parte de las manifestaciones artisticas desarrolladas en esta época. Para estos
autores los procedimientos constructivos del montaje se encuentran presentes

24. Véase el epigrafe “Picasso, Stravinsky and the Symphonies of Wind Instruments” en Cross
(1998: 17-28).
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tanto en las artes plasticas (cubismo, constructivismo, etc.), como en las técni-
cas narrativas de la literatura, el teatro (teniendo en Brecht uno de sus maximos
exponentes), el cine, e incluso la musica.

Tomando el cuadro Mujer desnuda de pie como referencia, Cross describe la
articulacién de un montaje cubista en la obra de Picasso. Cross visualiza asi la
manera en que Picasso construye una forma fragmentaria, en concreto el esbo-
zo de una figura humana inacabada, partiendo precisamente de la interseccién
ritmica entre dos elementos basicos: la linea y la curva. Al igual que sucede en
un montaje cinematogréfico, el ritmo es un factor esencial a la hora de articular
la forma de esta figura humana. En el caso del cine, la generacién de un ritmo a
través del montaje de diferentes secuencias similares o contrastantes, es un
elemento primordial en la construccion y asimilacién de la estructura narrativa.
En el cuadro cubista de Picasso, la repeticion y el contraste entre estos dos ele-
mentos (linea y curva) que se combinan (o montan) de manera siempre distinta,
genera una articulacion de la figura en diferentes formas o bloques visualmente
contrastantes: la parte del torso posee una articulacion mas densa debido a la
abundancia de elementos e intersecciones, mientras que la parte de las piernas
presenta una articulacién mas flexible a través de la cual la mirada se desliza
con un ritmo agil. Un eje vertical de lineas traza una suerte de ritmo continuo de
fondo, posibilitando la transicion entre estos dos bloques visualmente contras-
tantes.

La interseccion ritmica entre estos dos materiales basicos, por lo tanto, des-
pliega “desde abajo” una constelacién de formas o perspectivas fragmentarias
gue, sin embargo, no llegan a cerrar la representacion de la figura humana por
completo. Las diferentes formas creadas a partir de esta interseccién pueden
ser contrastantes (como sucede con el torso y el bloque de las piernas), aunque
la mediacion entre ambas se encuentra garantizada por una interconexién de
fondo que emplea los mismo elementos constitutivos (lineas verticales). De esta
manera, podriamos equiparar este montaje cubista con una forma fragmentaria
donde se parte de la articulaciéon concreta de unos materiales basicos, para des-
plegar un proceso formal que, sin embargo, no llega a una totalizacion comple-
ta (la figura queda solamente esbozada).

El ejemplo sirve para mostrar cémo, lejos de una organizacién racional que
se impone “desde arriba”, el montaje ritmico es un proceso formal que se desa-
rrolla “desde abajo”, es decir, desde la propia articulacion concreta de los mate-
riales. Lo mismo cabria afirmarse de los montajes musicales de Stravinski, en
los que cabe apreciarse unos procedimientos compositivos muy similares. Tanto
Picasso, como Stravinski, realizan una reconstruccién fragmentaria bastante
similar de un objeto o modelo de referencia. Primeramente desmontan este
referente (ya se trate del modelo de una figura humana o de una tonalidad que
actlia como un lenguaje de base) hasta devolverlo a sus componentes mas ele-
mentales. Posteriormente tratan de recomponer el modelo desarrollando a tra-
vés de un montaje ritmico estos materiales de base, pero sin llegar a restituirlo
plenamente. Stravinski parte, en este sentido, de los materiales fragmentados
de un modelo lingliistico musical determinado (como, por ejemplo, el tonal), y
los varia y desarrolla a través de un montaje ritmico que rearticula una nueva

50 Musiker. 16, 2008, 35-66



Kaiero Claver, Ainhoa: Stravinski: écompositor moderno, antimoderno o postmoderno?

unidad, donde el modelo de referencia (la tonalidad) se afirma y desmiente al
mismo tiempo.

Tal como veremos a continuacién, pese a las reticencias mostradas por
Adorno, los montajes ritmicos de Stravinski también constituyen un procedi-
miento de articulacién formal que sirve a desarrollar y elaborar un material de
base. La acusacion vertida por el filésofo en contra de la ausencia de un verda-
dero desarrollo de los materiales se encontraba, como vimos, fuertemente con-
dicionada por una concepcion de la variacion exclusivamente vinculada a una
transformacion en el ambito de las alturas y, por tanto, a criterios de caracter
armonico. El hecho de que en la musica de Stravinski no se produzca una modu-
lacion o un desarrollo cromatico de los motivos (tal como sucedia en la tonalidad
y, posteriormente, en la atonalidad iniciada por Schoenberg), no implica necesa-
riamente que el material no se transforme y estemos obligados a hablar de un
montaje espacial de repeticiones.

En los puntos que siguen veremos cémo Stravinski es capaz de generar una
evolucién sensible, cualitativa y perceptible de los materiales musicales, gracias
a unos procedimientos de montaje que tienen que ver con una articulacién de
naturaleza ritmica. Este montaje ritmico se despliega principalmente a partir de
dos procedimientos que pasaremos a analizar consecutivamente: en primer
lugar, la composicion y descomposicién de motivos a través del ensamblamien-
to horizontal, continuamente renovado, de unas pequenas células o elementos
basicos; en segundo lugar, la interaccién siempre cambiante entre diferentes
estratos ritmicos y/o armdnicos que se superponen.

3.2. Los procedimientos dialécticos de la variacion en el montaje ritmico

Comenzaremos por el primero de los procedimientos, aquel referido a la arti-
culacion sucesiva (horizontal) de unos motivos melddico-ritmicos principales,
exponiendo algunas de las consideraciones formuladas por Jonathan Cross.
Cross recurre en este punto a los analisis de la Consagracion de la Primavera
realizados por Boulez, con objeto de demostrar que los montajes ritmicos de
Stravinski, lejos de la articulacién rigida y mecanica descrita por Adorno, presen-
tan un manejo sumamente flexible de los materiales musicales?®. Los andlisis de
este compositor desmienten radicalmente la existencia de la repeticiéon mecani-
ca y de la yuxtaposicion abrupta de motivos diferentes, denunciada por Adorno y
que Cross si que cree poder apreciar en ciertas musicas minimalistas posterio-
res?6. En su lugar, Boulez describe la aparicién de unos bloques tematicos o
motivos principales a partir de los cuales derivan otras figuras secundarias. Estas
figuras derivadas pueden a su vez cobrar una independencia en el curso de la
composicion, siendo sometidas a un desarrollo 0 a una elaboracion de su perfil
ritmico y melddico. El desarrollo de estas figuras derivadas y secundarias suele

25. Véase el epigrafe “The Rite of Spring” en Cross (1998: 94-104).
26. Véase el capitulo “Minimal developments” en Cross (1998: 170-189).
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precisamente servir para conectar y enlazar diferentes bloques tematicos, cre-
ando una articulaciéon flexible entre los mismos. Boulez resalta asi como por
debajo de la estructura articulada en planos especificos por los motivos princi-
pales, encontramos unas pequenas figuras que sirven (de manera similar a las
lineas verticales del cuadro de Picasso) a generar una continuidad en la discon-
tinuidad o “un plan dual de desarrollo”.

Los procedimientos de montaje expuestos por Jonathan Cross y Pierre Boulez
no se hallan muy alejados de la “micro-técnica” descrita por Adorno a propdsito
de la musica de Alban Berg. En opinion del filbsofo, la musica de Berg se carac-
teriza precisamente por una “micro-técnica” que articula un tejido sonoro a través
de la transformacion y el ensamblaje constantemente cambiante de un conjunto
de pequenas particulas elementales. Los temas principales emergen como confi-
guraciones abiertas, nunca fijadas ni enteramente definidas, componiéndose y
descomponiéndose a partir de la actividad incesante de estas pequenas células
en variacion continua (tanto cromatica, como de naturaleza ritmica). El ensam-
blaje de estos microorganismos dentro de un juego de transformacién ininterrum-
pido, genera frases melddicas constantemente renovadas, jamas idénticamente
repetidas, que, sin embargo, presentan un parentesco estructural gracias al con-
tinuum establecido de manera “subterranea”, en un segundo plano de desarrollo
como afirmaria Boulez, por estos pequenos motivos.

El inicio del primer movimiento de las Tres piezas para cuarteto de cuerda de
Stravinski, puede servirnos para mostrar la vinculacién de esta “micro-técnica”
de Berg con el montaje flexible de pequenos motivos desarrollado por el compo-
sitor ruso. Y es que, en esta pieza, el despliegue de la melodia, pese a no con-
tar con un desarrollo cromatico en el ambito de las alturas, se realiza a través de
un entrelazamiento sumamente flexible de pequefnas células constantemente
variadas. El pasaje (fig. 1) nos muestra cuatro frases melddicas distintas (mar-
cadas como A, B, C, D), constituidas por el ensamblaje de unas pequenas célu-
las que manejan un nimero limitado de alturas (Sol-La-Si-Do). Este pasaje pre-
senta, por tanto, un desplazamiento o desarrollo nulo en lo que se refiere al
dominio de las alturas. De manera semejante a 10s montajes cubistas de
Picasso, Stravinski logra sin embargo una extraordinaria variedad en la articula-
cién de las frases (figuras) melddicas, gracias a las multiples maneras en que
crea una interseccion entre estos elementos basicos. Estas células varian conti-
nuamente en el contorno ritmico, la duracién del ataque, la acentuacion y, sobre
todo, en su perfil melddico, debido a su agenciamiento organico con otros ele-
mentos. La articulacién separada de las células e, d, b y g en la primera frase
melddica, por ejemplo, nada tiene que ver con la manera en que se ensamblan
en la tercera, donde forman un continuum practicamente indivisible. Estos ele-
mentos bdsicos presentan asi un entrelazamiento organico y flexible continua-
mente renovado, conformando frases mas amplias de diferente perfil melddico
que, no obstante, poseen un parentesco estructural.
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Figura 1. Stravinski. Tres piezas para cuarteto de cuerda.
Compases iniciales del primer movimiento, parte del primer violin
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Fuente: Tomado de Messing (1996: 105). Partitura reproducida con la amable autorizacion de
Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd.: Three Pieces for String Quartet. © Copyright 1923 by
Hawkes & Son (London) Ltd.

Como podemos comprobar, lejos de una repeticién espacial que niega todo
desarrollo, los materiales musicales presentan una evolucion sensible gracias a
esta composicion y descomposicién de los motivos principales dentro del
ensamblamiento horizontal, constantemente renovado y flexible, de unas células
basicas. A esto se anade el segundo de los procedimientos a los que aludimos
anteriormente, a saber, la evolucién del flujo musical a través de la interaccion
cambiante entre diversos motivos distribuidos en diferentes estratos superpues-
tos. Uno de los procedimientos caracteristicos de Stravinski consiste precisa-
mente en la articulacion de diferentes planos o estratos sonoros verticalmente
superpuestos (cada uno con un material melddico-armonico, ritmico o timbrico
distinto), entre los cuales establece una rica interaccion. Esta técnica deriva
directamente de Debussy, compositor que utiliza el recurso de estratificar los
motivos musicales en diferentes planos superpuestos. Debussy es capaz de
generar un dinamismo y una evolucién sensible del flujo musical, gracias a la
asociacién continuamente cambiante de estos diferentes planos sonoros en
configuraciones puntuales y efimeras que se desplazan ininterrumpidamente. De
manera semejante a Debussy, Stravinski también establece una rica interaccion
entre estratos superpuestos que portan materiales musicales diferentes. En el
caso del compositor ruso, sin embargo, el contraste entre los distintos planos
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sonoros se encuentra agudizado. Stravinski renuncia a la envoltura de esa
atmdsfera resonante que caracterizaba la musica del compositor francés (la cual
mitigaba la diferencia existente entre los distintos planos musicales) e incide en
un contraste entre los diferentes estratos, tornando la disonancia mas cruda y
descarnada. El encrudecimiento del contraste entre bloques, no obstante, no
implica que nos hallemos frente a una ausencia total de mediacion entre los
mismos.

En realidad, este procedimiento guarda bastante relacién con el concepto
de disonancia defendido por Adorno como principio caracteristico de la musica
moderna. La disonancia musical no reduce la diferencia entre dos sonidos, sino
gue acentla la contradiccion entre estos dos términos, a la vez que afirma su
identidad latente (se trata de una “identidad en la no-identidad”). Si, por un
lado, la disonancia renuncia a neutralizar el caracter particular de los diferentes
sonidos que la componen bajo una regulacion armdnica totalizadora y conso-
nante, por otro, el hecho de que los sonidos manifiesten una tensién contradic-
toria denota la existencia de una identidad de fondo que establece una relacién
fundamental entre los mismos. En el momento en que los sonidos pasan a inde-
pendizarse completamente, sin que exista un sustrato fundamental que los ligue
y unifique (caso de los procedimientos de azar de John Cage a los que aludimos
anteriormente), esta tensién dialéctica desparece y con ella la disonancia, dan-
do paso a una constelacion de intensidades sonoras aisladas y puntuales que
coexisten de forma neutral e indiferente.

Stravinski suele operar, por tanto, con diferentes planos sonoros contrastan-
tes entre los que media una rica interaccién, ya sea a nivel ritmico o a nivel armoé-
nico. Los famosos compases iniciales de la “Danza de los adolescentes” de La
consagracion de la primavera muestran claramente esta articulacion dialéctica
entre diferentes planos ritmicamente contrastantes: en este caso, un estrato con
una distribucién irregular de los acentos (debido a esa continua variacion de los
compases a la que ya nos referimos) provoca una percepcion mas rica del fondo
de ostinatos de pulsacién constante, sobre el que se superpone. La percepcién
tanto del primer, como del segundo de los estratos, se encuentra en este sentido
condicionada y articulada por la mediacion del otro. Esta nocién de una media-
cion reciproca la podemos ver igualmente recogida en la definicion de “metro” y
“ritmo” ofrecida por Stravinski: el compositor concibe el “metro” como un ele-
mento puramente material que proporciona un fondo regular, sobre el que opera
un elemento formal y articulador como es el ritmo (estableciéndose de esta
manera una dialéctica fructifera entre la definicién formal y la materia informe)?”.

La musica de Stravinski produce igualmente una tension dialéctica entre
diferentes planos armonicos. El compositor ruso emplea nuevamente un recurso
ya presente en la musica de Debussy, aunque recrudece el contraste entre dis-
tintas escalas y campos arménicos. En opinién de Scott Messing, la estética de
Stravinski iniciada en 1914 y extendida a lo largo de todo el periodo de entre-

27. Cross recoge la siguiente afirmacion de Stravinski: “Metre is a purely material element,
through which rhythm, a purely formal element, is realized.” En Cross (1998: 82).
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guerras, se caracteriza precisamente por una contraposicion austera entre dife-
rentes materiales armodnicos, principalmente, entre fragmentos diatonicos y
octaténicos?. El compositor abandona en este sentido la exhuberancia y exotis-
mo que habia caracterizada su etapa rusa anterior (marcada por su colaboracién
con los famosos ballets de Diaghilev), para responder a las exigencias mas aus-
teras y esencialistas de las vanguardias de posguerra. A partir de este periodo,
su musica se aproxima a la estética de “efectos relativos” presente en las pintu-
ras de Delaunay. Este pintor afirmaba emplear el contraste entre planos de colo-
res complementarios como un medio de construcciéon para llegar a la pura
expresién. Al igual en la musica de Stravinski, en su pintura la percepcion de
cada blogue se encuentra mediatizada y enriquecida por la comparacién que
establecemos con otros campos de color distintos?°.

Esta oposicion dialéctica entre materiales diatdnicos y octaténicos se refleja
claramente en el primer movimiento de las Tres piezas para cuarteto de cuerda.
Como cabe apreciarse en el ejemplo (fig. 2), el pasaje se inicia con una sonoridad
disonante de novena menor en el registro medio de la viola: Re - Do 4. Dicha diso-
nancia da posteriormente paso a una contraposicion entre dos bloques armoénicos
distintos: el Re aparece como prolongacién final de la coleccién diatdnica de altu-
ras de la melodia superior (Sol — La — Si — Do - [Re]), y el Do #, gue en el compas
tercero asciende a Re §, da paso a un ostinato de tres notas (Do # /Re b- Re # /Mi
bemol - Do) que se repite continuamente en el registro mas grave del violoncello.
Si unimos esta coleccién de tres notas con las alturas procedentes del motivo que
se inicia en el compas 7 en el violin segundo (Fa § - Mi - Re # - Do #), obtendremos
una escala octaténica formada por una distribucién alternativa de un semitono y
un tono entero: Do - Do § - Re # - Mi - Fa 4. El pasaje establece, por tanto, un cla-
ro contraste entre dos bloques armoénicos complementarios: la escala diatonica
(Sol - La - Si— Do - Re) y la escala octaténica (Do — Do # - Re # - Mi — Fa §).

Este montaje obedece a una estética de “efectos relativos” que se aleja sus-
tancialmente de la mera superposicidon de materiales disociados denunciada por
Adorno. La mediacién dialéctica entre los diferentes planos armdnicos se esta-
blece precisamente gracias a la existencia, tanto de elementos distintos, como
de elementos comunes que son los que posibilitan la comparacion. En este caso
el balance entre los dos campos de materiales contrastantes se produce a tra-
vés de la nota Do, comun a las dos colecciones de notas y que cobra una rele-
vancia acustica al ser la nota mas grave y mas aguda del conjunto de estratos
polifénicos. Stravinski consigue de esta forma un nuevo tipo de unidad o cohe-
rencia entre unos materiales fuertemente contrastantes, sin caer en una resolu-
cion absoluta o en una sintesis tradicional que acabe por diluir sus diferencias.
Al igual que en la forma fragmentaria, los bloques armdnicos presentan un equi-
librio sin llegar a renunciar a su particularidad, estableciéndose de este modo
una continuidad en la no-continuidad, una “identidad en la no-identidad” o un
balance reciproco entre los fragmentos y la totalidad.

28. Véase a este respecto Messing (1996: 106).

29. Para una descripcién de la estética de “efectos relativos” de Stravinski y su vinculacién con
otros movimientos de vanguardia, véase el epigrafe “Objectivity” de Messing (1996: 99-117).
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Figura 2. Stravinski. Tres piezas para cuarteto de cuerda.
Compases iniciales del primer movimiento
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Fuente: Tomado de Messing (1996: 105) Partitura reproducida con la amable autorizacién de
Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd.: Three Pieces for String Quartet Copyright 1923 by Hawkes
& Son (London) Ltd.
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Este mismo principio volvemos a encontrarlo en el montaje sucesivo u hori-
zontal de diferentes bloques contrapuestos. La obra musical Petrushka presenta
una sucesidén de bloques estaticos fuertemente contrastantes, con cambios
abruptos de material melddico, arménico, ritmico, etc., que se interrumpen y
vuelven a retomarse alternativamente. Tal como apuntamos en el epigrafe con-
sagrado a las criticas de Adorno, el fildsofo veia en este corte y cambio repenti-
no de secuencias el ejemplo de una mera yuxtaposicion de materiales disocia-
dos. En opinién de Jonathan Cross, sin embargo, pese al contraste de material,
existen determinados elementos comunes que establecen una mediaciéon o con-
tinuidad: los bloques comparten una escala de Re diatdnica o una interaccién
diatdnica-octatdnica, todas las ideas melddicas (a excepcion de una) se inician
con una cuarta justa ascendente, ritmicamente se mantiene un pulso constante
a lo largo de los cambios de compéas (modulacién de tempo) y ademas también
se cuenta con la existencia de notas pedal compartidas®°.

De manera semejante a las lineas verticales del montaje cubista de Picasso,
estos elementos procuran un hilo de continuidad dentro de una sucesién dis-
continua de secuencias musicales contrastantes. Esta continuidad en la discon-
tinuidad conecta igualmente con la dialéctica entre el cambio y la permanencia
presente en los procedimientos de variacion. Lejos de una acumulacién de
momentos incoherentes, la mediacién entre la identidad y la no-identidad de
cada uno de estos bloques, requiere una participacion activa de la memoria del
oyente para poder realizar una comparacién entre los diferentes momentos
sucesivos. La caracterizacién, por parte de Adorno, de la musica de Stravinski
como una coleccion desconectada de fragmentos que elimina la memoria y, con
ella, la conciencia del sujeto (aspecto que si podriamos resefar en el caso de la
indeterminacién cageana o del minimalismo), carece por tanto de todo funda-
mento. Muy al contrario, su musica presenta una continuidad narrativa a través
del despliegue de una identidad abierta que, en parte, permanece y, en parte, se
transforma para abrirse a la produccién de lo desconocido.

Los procedimientos compositivos expuestos hasta el momento vinculan cla-
ramente la obra de Stravinski con el modelo de una “musica informal” y la crea-
cion de una forma fragmentaria. La articulacién de los diferentes bloques y
estratos sonoros en la musica de Stravinski poco tiene que ver con la imposicion
externa de un modelo formal preestablecido. Al contrario, podriamos afirmar que
el compositor desarrolla un proceso formal a través de la elaboracién y el agen-
ciamiento concreto de unos materiales musicales. Aunque distinto de los proce-
dimientos de desarrollo motivico defendidos por Adorno, el montaje ritmico tam-
bién constituye un mecanismo destinado a generar una interaccion dialéctica
entre las diferentes partes sensibles y concretas, apuntando a una totalizacion
que no llega a clausurarse por completo.

El desarrollo formal implica asimismo una evolucién temporal y perceptible
de los materiales, gracias a la mediacién dialéctica que se establece entre la

30. Véase Cross (1998: 30-31). El analisis de Cross recoge un esquema de la alternancia de
blogues o secuencias en el primer cuadro de Petrushka: ABAB'B”CDACE... etc.
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identidad y la oposicién de los distintos fragmentos musicales sucesivos. Al igual
que en los procedimientos de variacion, esta musica presenta la continuidad de
ciertos aspectos que permanecen y la discontinuidad de otros aspectos que
generan algo nuevo y distinto. Los episodios musicales derivan sucesivamente
unos a partir de otros, siguiendo una evolucién abierta e imprevisible. Este desa-
rrollo poco tiene que ver con una forma clasica y cerrada, en la que los distintos
episodios se deducen de manera légica y programada a partir de un modelo o
sistema musical preestablecido. De igual manera, la evoluciéon formal de la
musica de Stravinski se aleja considerablemente de un devenir que desarticula
el desarrollo dialéctico de la variacion al presentar, por un lado, una repeticiéon
extrema y, por otro, un cambio continuo de intensidades sonoras que no guar-
dan ninguna relacion.

Muy al contrario, el compositor ruso trata de establecer un balance entre los
diferentes bloques contrastantes, de mediar sus diferencias, sin llegar, no obs-
tante, a una resolucién completa. Lejos de los procedimientos experimentales
del minimalismo o del azar, carentes de un mecanismo de cohesion que articu-
le una totalidad formal, los montajes ritmicos de Stravinski si que operan un
balance sintético entre la diversidad de los momentos sonoros y un sentido uni-
tario y global. Este balance, sin embargo, no se corresponde con una sintesis
tradicional, es decir, con una neutralizaciéon de la particularidad y diferencia de
los diversos fragmentos sonoros bajo una identidad total (caso de una forma cla-
sica y cerrada). La mediacién entre los diversos fragmentos sonoros se realiza a
través de una sintesis no-violenta que apunta a una unidad de sentido, sin lle-
gar, no obstante, a comprometer su alteridad y diferencia. Este balance entre la
unidad y la diferencia contradictoria de los fragmentos, evita, por lo tanto, una
plena totalizacion e impide una completa clausura de la forma. De ahi el carac-
ter cerrado (porque existe un balance) y a la vez inconcluso (dado que las con-
tradicciones permanecen) de una forma fragmentaria que realiza una critica
inmanente a la totalidad.

La articulacién de este tipo de formas fragmentarias sirve asi para realizar
una critica inmanente a la totalidad cerrada y armoniosa presente en la obra
auténoma clasica. Los montajes ritmicos de Stravinski también realizan, en este
sentido, una critica del caracter cerrado y totalizante del sistema tonal. A conti-
nuacion nos centraremos en los procedimientos parddicos desarrollados en la
etapa neoclasica de este compositor, examinando la critica y apertura que reali-
za de los modelos y materiales heredados de la tradiciéon. Pasamos, por tanto, a
acometer una reflexion sobre la relacién de su musica con la tradicién y la evo-
lucién histérica del lenguaje musical.

3.3. La “Ironia” en la musica neoclasica de Stravinski
En este apartado nos proponemos cuestionar la vision de Adorno sobre el
neoclasicismo de Stravinski. Tal como sefalamos, Adorno contemplaba el

“retorno” de Stravinski a ciertos modelos del pasado como una manipulacion
externa y arbitraria de un lenguaje heredado, que, a diferencia de Mahler o
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Alban Berg, no llegaba a acometer una renovacion simbdlica de sus materiales.
Esta visiobn guarda como sabemos una estrecha relacién con esa dicotomia
establecida por Schoenberg contra su mas célebre adversario, la cual asociaba
la atonalidad con una evolucién histérica del lenguaje musical y contemplaba el
neoclasicismo como un producto regresivo y anacronico.

El compositor vienés se proclamaba asi como Unico heredero legitimo de la
gran tradicién musical (que él vinculaba de manera casi exclusiva con la musica
alemana), el Unico en ser portador de su verdad y desarrollarla siguiendo su pro-
pia evolucién histérica inmanente y necesaria. Desde esta perspectiva,
Stravinski no representaba sino al advenedizo, un musico forastero (procedente
de una tradicion periférica como la rusa) que solamente era capaz de operar un
juego formal con los modelos de una tradicion ajena, sin llegar realmente a
comprenderla. Stravinski, por su parte, vertia acusaciones parecidas en contra
de su antagonista. El compositor ruso rechazaba frontalmente la historia legada
por el romanticismo aleman en el que inscribia al propio Schoenberg, y afirmaba
retomar la tradicién desde una aproximacion mas verdadera y fidedigna (con su
vuelta a Bach, Mozart, etc.), fuera de la tergiversacion que habian impuesto los
romanticos3.

En realidad, el “neoclasicismo” forma parte de un movimiento cultural y ar-
tistico mas amplio, que pretendia nutrirse de los modelos del pasado con objeto
de reconducir la situacién de caos y arbitrariedad que habia precipitado el sub-
jetivismo romantico. El neoclasicismo consideraba, en este sentido, que, frente
al agotamiento del movimiento romantico, la Unica manera de suscitar una
renovacién del lenguaje artistico pasaba por tomar apoyo en un referente objeti-
vo como la tradicién histérica. Si De Chirico, Picasso o Stravinski retoman mode-
los del pasado, no es para establecer un juego superficial con sus formas exter-
nas, sino para poder asimilar en profundidad una tradicion objetiva (en
ocasiones ellos hablan de un “oficio”) y adquirir asi una base s6lida sobre la que
poder desarrollar su propia personalidad creativa®?.

El propdsito nada tiene que ver, por lo tanto, con un manejo arbitrario de
unos materiales histoéricos, sino mas bien a la inversa, con tomar el punto de
partida en unos condicionamientos objetivos del material, sobre los que poder
elaborar una creacion subjetiva y personal, mediante un esfuerzo. Aunque
Adorno so6lo viera esta dimensién en la labor creativa de Schoenberg y sus here-
deros, estos autores también responden a la confrontacion dialéctica entre un
material socialmente preformado y un sujeto concreto e histérico que lo reela-
bora con objeto de transformarlo y abrirlo a una evolucién. Segln Frangoise
Escal, tanto Schoenberg, como Stravinski, eran compositores nutridos en la
practica de la reescritura de obras del pasado (arreglos, orquestaciones, etc.),

31. Para més informacién sobre la polémica entre Schoenberg y Stravinski y el cruce de acusa-
ciones vertidas por parte de ambos, véase el epigrafe “Critical Responses: Schoenberg’s Polemics”
en Messing (1996: 139-149).

32. Sobre el sentido que adquiere en De Chirico y Picasso el retorno a modelos del pasado,
véase Messing (1996: 81-85).
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gue emprendian como una manera de interiorizar los modelos legados por los
grandes maestros, para poder posteriormente transgredir y renovar esta tradi-
ciéon desde dentro (estableciendo una continuidad, al conservarla, y realizando
una negacién determinada al mismo tiempo)33.

El caracter dialéctico de esta reapropiacion de las obras del pasado queda
patente en ciertas afirmaciones de Stravinski recogidas por Vinay en su libro
Stravinsky neoclassico. En ellas el compositor establece una separaciéon entre
el “habito”, que reproduce el pasado de manera pasiva e inconsciente, y la
“tradicion”, que se asimila de forma consciente y critica dentro de una adquisi-
cion dinamica®*. Frangoise Escal coincide igualmente en resaltar el caracter
dindamico con que Stravinski se apropia del pasado y lo interpreta a la luz de la
conciencia del presente. Cuando el compositor retoma un lenguaje del pasado,
incluso en las obras en las que sigue su modelo mas de cerca, no lo reproduce
pasivamente, sino que se desvia, se lo propia y moderniza para reescribirlo
dentro de un estilo que es inconfundiblemente el suyo. Esta practica de rees-
critura de estilos y obras del pasado supone, por un lado, el establecimiento de
una continuidad con la tradicién heredada y, por otro, un distanciamiento que
constata la diferencia entre el antes y el ahora, y entre la solucion propia y la
del otro. Nos encontramos, por tanto, frente a un ejercicio de mediacién dia-
léctica en la que se da una continuidad en la discontinuidad, o una identidad
en la no-identidad. El mismo compositor concibe la tradicidn como un proceso
vital donde cada generacién elabora una interpretacién que contradice la esta-
blecida en la época inmediatamente precedente: “la verdadera tradicion vive
en la contradiccion”s°,

Tal como refiere Vinay, en una vision retrospectiva Stravinski equiparaba el
serialismo de Schoenberg y sus propias técnicas parddicas de la época neoclasica,
como dos interpretaciones modernas distintas de una misma tradicion que se rea-
propiaban dialécticamente, es decir, en clave rupturista y conservadora al mismo
tiempo3®. Podriamos afirmar que, para Schoenberg, la atonalidad representa la
manera de revitalizar la tradicién, mediante un gesto que conserva las aportacio-
nes del pasado (los significados sedimentados), a la vez que se abre al presente
indeterminado para generar nuevas interpretaciones. En el caso de Stravinski, son
los procedimientos del montaje ritmico los que provocan una apertura y reinterpre-
taciéon del modelo tonal sobre el que se aplican. El montaje ritmico actda, por tan-
to, como una estrategia irbnica que contradice el modelo, al mismo tiempo que lo
conserva, de manera que se produce un enriguecimiento del sentido al anadir una
nueva perspectiva al significado tonal antiguo de referencia.

Las estrategias irbnicas de Stravinski cobran especial relevancia en el perio-
do neoclasico de su produccién, momento en que el compositor comienza a

33. Para un andlisis e interpretacion de los procesos de reescritura en Stravinski, véase el capi-
tulo “La citation imaginaire: Stravinsky” en Escal (1984: 81-179).

34. Véase Vinay (1987: 33).
35. Cita de Stravinski recogida en Vinay (1987: 54).
36. Véanse las manifestaciones de Stravinski recogidas en Vinay a este respecto (Vinay 1987: 55).
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retomar de manera explicita ciertos estilos y modelos formales de la tradicion
histérica (cuando no reescribe directamente ciertas obras del pasado, como es
el caso de Pulcinella). Estas obras neoclasicas han sido frecuentemente analiza-
das, tratando de seguir una coherencia tonal a través de la consecucién de las
funciones arménicas y de la aparicidon de una unidad temética (aplicando, en
definitiva, unos parametros schenkerianos). Jonathan Cross considera, no obs-
tante, que esta perspectiva es erronea, dado que la continuidad tonal estableci-
da por estos analisis es meramente “aparente” y debida principalmente a las
lineas trazadas por la conduccién de voces en la superficie, mientras que a un
nivel mas profundo son manifiestas la discontinuidad y la ruptura. El empleo de
materiales derivados a partir de modelos del pasado es lo que conduce a
Stravinski a crear a nivel local unas conexiones tonales que, sin embargo, se ven
desmentidas por el contexto no funcional general en el que se insertan. De ahi
que Cross observe en estas obras una tension entre una superficie que genera
una continuidad tonal a través de la conduccién de las voces y un fondo armé-
nico discontinuo y fragmentado que contradice continuamente estas resolucio-
nes®’.

Cross ejemplifica este aspecto mediante un analisis del primer movimiento
de la Sinfonia en Do. Stravinski emplea a lo largo de todo el movimiento un
recurso habitual en su musica como es la contraposicion entre dos polos armo-
nicos contrastantes: Do Mayor y Mi menor. La nota Si se erige dentro de este
contexto como una mediadora ambigua que ejerce la funcidon de sensible de Do
y de dominante de Mi al mismo tiempo. Cross resalta asi cdmo en determinados
pasajes la melodia crea una sensacion de direccionalidad tonal a través del
movimiento de la sensible hacia la ténica en Do. El acompafamiento, sin
embargo, desmiente de manera simultdnea esta resolucion, al marcar una
armonia estatica que incide en el Mi y el Sol. Las expectativas de una plena
resolucién en la tonalidad de Do se ven, por tanto, continuamente frustradas y
la composicién sigue manteniendo una tensién entre dos bloques armdnicos
contrastantes (Do Mayor y Mi menor). Esta falta de resolucién completa se ve
igualmente ejemplificada en el acorde final del movimiento, donde Stravinski
amalgama y superpone las dos sonoridades opuestas (los acordes de Do Mayor
y Mi menor) en un balance que, no obstante, no realiza una sintesis total y com-
pleta. Los dos acordes cadenciales (superpuestos) que le preceden contienen la
nota Si: en un caso, esta nota resuelve en un acorde de Do (como sensible que
se dirige a la ténica por la conduccion de voces), mientras, en el otro, se man-
tiene irresuelta como dominante del acorde de Mi menor. Stravinski genera a
través de este movimiento cadencial una resolucién en la no-resolucién, es
decir, gracias a la contradiccion entre la conduccién de voces y la discontinuidad
armonica, afirma y niega la resolucion tonal al mismo tiempo. El movimiento se
cierra asi con un acorde disonante formado por la contraposiciéon entre dos
sonoridades que, no obstante, se encuentran mediadas por la continuidad de
una nota Si comun.

37. Para profundizar en el estudio de las obras neoclasicas de Stravinski, véase el capitulo
“A fresh look at Stravinsky analysis” en Cross (1998: 193-226). El ejemplo de Sinfonia en Do se
encuentra analizado de manera mas pormenorizada en este capitulo.
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Al igual que en la forma fragmentaria, este movimiento articula una resolu-
cién en la no-resolucion, o lo que es lo mismo, un balance en el que la contra-
posicién entre las dos sonoridades principales se media y equilibra, pero no
desaparece. Esta pieza queda, por tanto, resuelta y no resuelta, cerrada y abier-
ta al mismo tiempo. Este montaje original de los materiales sirve asi a generar
una critica inmanente del modelo tonal que se ha tomado como referencia.

El procedimiento guarda una estrecha relacién con el concepto de “lronia”
defendido por los primeros romanticos®®. Dentro de la estética moderna, la
“Ironia” sirve como estrategia que posibilita una critica y apertura del caracter
cerrado y autonomo de la obra de arte (ejemplificado en la totalidad conclusiva
de la forma clasica). En el caso que nos ocupa, Stravinski toma un modelo tonal
como la sinfonia, el cual encarna el ideal de perfeccion y clausura propio de la
forma clasica, para romper desde su interior la apariencia de una obra auténo-
ma a través de una negacion determinada. EI montaje ritmico mantiene y critica
el modelo simultdneamente: esta negacion proyecta asi una nueva perspectiva
o interpretacién sobre el sentido tonal de referencia. Al igual que en la “lronia”,
pasamos de un sentido simple y determinado, a un doble sentido donde el sig-
nificado de la proposicion queda suspendido y se abre a nuevas interpretaciones
(la ambigledad que se genera demanda nuevos actos de interpretacién). Este
montaje conserva, por tanto, el significado tonal de referencia, a la vez que lo
torna ambiguo e indeterminado, posibilitando asi su enriquecimiento a la luz de
nuevas perspectivas interpretativas.

La obra neoclasica de Stravinski no se halla en este sentido muy alejada de
los procesos de renovacion simbolica acometidos por la musica de Mahler. Tal
como senalaba Adorno, las obras de este compositor despliegan una elabora-
cion formal original que contradice desde el interior los esquemas tradicionales
de la tonalidad®®. En la musica de Mahler las categorias tonales contintian toda-
via vigentes (el compositor sigue componiendo dentro de una armonia tonal y
hace uso de modelos formales como la sonata), aunque éstas han perdido ya su
potencial organizativo. A estas categorias abstractas, dependientes de un siste-
ma establecido a priori, se les superponen nuevas conexiones singulares y con-
cretas que son precisamente las que articulan la forma. Esta nueva articulacion
niega los significados especificos y convencionales que habian quedado sedi-
mentados en los materiales musicales gracias al agenciamiento habitual de las
funciones tonales. De esta manera, la implicacién tonal de este lenguaje es afir-
mada y desmentida al mismo tiempo: el material conserva su significado tonal
de referencia, a la vez que la nueva elaboraciéon formal lo niega de una manera
determinada y concreta. Tanto Mahler, como Stravinski, por tanto, acometen
unos procesos de reelaboracién formal donde la afirmacion y negacion simulta-
nea del modelo provoca una apertura y reinterpretacion del significado tonal de
referencia.

38. Para profundizar en este concepto de la “Ironia”, véase el epigrafe “La ironia roméantica” en
Martinez Montalban (1992: 125-140).

39. Véase a este respecto Boissiére (1999).
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El neoclasicismo de Stravinski se sitla en la misma linea de esos otros com-
positores (como Debussy, Mahler o Alban Berg) que renuncian a un progreso del
lenguaje ortodoxo y reactivan simbdlicamente unos materiales pasados median-
te una reelaboracién formal completamente original. Podriamos considerar, en
este sentido, la atonalidad de Schoenbeg y los procedimientos de montaje como
dos estrategias complementarias que provocan una renovacion del lenguaje
musical: como dijimos, se trata de una reelaboracion dialéctica que conserva las
aportaciones del pasado, a la vez que las abre a un cambio y una evolucién en
el presente. Lejos de las estrategias de de-construccién de la postmodernidad,
esta renovacion se inscribe dentro de las coordenadas de la modernidad, es
decir, en el seno de una continuidad histérica en la que la tradicion se reelabo-
ra, se reinterpreta y se enriquece gradualmente.
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