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M U S

I C A

Por Jesis BAL' Y GAY

STRAVINSKY AGONISTA

raciéon musical nuestra que, asom-

brada hace mas de cuarenta afos
por el Stravinsky del Pdjaro de fuego, de
Petruchka y de la Consagracidn, tiene
ocasion de asombrarse hoy con el Stra-
vinsky mas reciente, el del Agon (27 de
abril de 1957). Y afortunada ademas
porque, con la maravillosa invencion del
disco, y a pesar de los peligros que éste
encierra, los que la componemos tenemos
al alcance de la mano oir esa obra, sin
necesidad de emprender una larga pere-
grinacién a alguno de los lugares en que
se ejecute. (Porque la esperanza de que
se toque pronto en México no existe ni
remotamente, dada la triste realidad que
estamos viviendo desde hace muchos
aftos.) Ya se publico la partitura y ya
aparecio el disco de esa obra, dirigida,
felizmente, por el propio autor.

Agon es un ballet que, a pesar de su
titulo en griego, no puede afiadirse a la
linea del Apolo musageta y el Orfeo,
puesto que no se basa en ninguna fabula
o episodio de la antigua Grecia. Agon sig-
nifica lucha, contienda, justa, y Stravin-
sky emplea el vocablo en la tltima de es-
tas acepciones, pues su ballet no tiene mas
accion que la que se desprende de una
serie de danzas puestas en reciproca com-
petencia. La idea no es nueva en el autor,
pues ya en las Danzas concertantes
(1942) y en las Escenas de ballet (1944)
no hay la menor intencién de argumen-
to: el asunto es la danza misma y nada
més. En el primero de esos ballets se di-
secan las convenciones de este arte —co-
mo escribié Arthur Berger—, se las exa-
mina como en un laboratorio, al micros-
copio que revela sus mas sutiles enredos
y flaquezas; en el segundo tenemos pri-
meros planos del tejido més bien que del
material decorativo v, como lo indica el
titulo, con referencia directa a la accidon
escénica y a las grandes pinceladas que
caracterizan el teatro.

Stravinsky —curiosidad inagotable—
cayd esta vez sobre una coleccion de vie-
jas danzas francesas: asi algunas de las
piezas que componen la obra se titulan
Zarabanda, Gallarda, Branle sencillo,
Branle alegre, Branle doble (de Poitou).
Pero, como siempre, agarra el elemento
ajeno y, lejos de caer en el pastiche, lo
hace suyo, lo asimila integramente, lo
convierte en puro Stravinsky. '

Esa asimilacion se patentiza también

g. FORTUNADA en verdad es esta gene-

en otro terreno: el de la técnica serial

adoptada para estructurar la obra. Ya en
obras inmediatamente anteriores, como,
por ejemplo, el Canticum sacrum de 1955
-—que se encuentra en la otra cara del
mismo disco— esa técnica estd manifies-

ta, aunque no con gran rigor. Cuando se.

estrend Agon en Paris, hubo alli quien

le recordé a Stravinsky que, afios antes,

refiriéndose al dodecafonismo, lo habia

calificado de “camino que no conduce a’
nada”. La intencién de reproche de tal re--

Stravinsky en San Marcos, Venecia, durante
un ensayo del canticum sacrum

cuerdo es evidente. Pero no tiene sentido,
porque toda la carrera del compositor
constituye una reductio ad absurdum de
cualquier llamarle a cuentas por no hacer
hoy lo mismo que hizo ayer. Stravinsky,
desde el Pdjaro de fuego, se ha pasado
la vida cambiando de modos expresivos
con una soltura y una voluntad tan gran-
des que no podemos por menos de consi-
derarlas radicalmente auténticas y necesa-
rias. Stravinsky es cambiante por natu-
raleza y, por tanto, sélo se traicionaria a
si mismo si, como quieren esas personas
incapaces de seguirle, dejara de cambiar.

Pero lo mas curioso de esta cuestion es
que cuanto mas cambia mas é/ resulta.
Si se hubiera propuesto demostrarnos su
inconfundible personalidad como comgpo-
sitor, no habria podido encontrar mejor
procedimiento que ése de cambiar constan-
temente, a cada obra, de medios de expre-
sién. La fidelidad a determinados proce-
dimientos expresivos no garantiza la de-
mostracion de la propia personalidad. Y
para ver si esto es o no cierto, compdrese,
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por ejemplo, Petruchka con la Sinfonia
de salmos y luego cualquier obra de Stra-
vinsky con otra de algin compositor pa-
ladinamente stravinskista: nadie tomara
ésta por cosa stravinskiana auténtica,
mientras que aquellas dos las veremos
como necesariamente salidas de una mis-
ma pluma.

La originalidad de Stravinsky se aqui-
lata egregiamente en otro terreno: el de
a utilizacién de estilos —ya no solo me-
Jodias, como en Pulcinella y El beso del
hada—, de estilos, fijémonos bien, ajenos.
Porque utilizar temas de otro y someter-
ios a nuestro propio estilo es mucho me-
nos peligroso para el perfil de nuestra
personalidad que la adopcién de todo un
estilo ya cuajado y catalogado como pecu-
jiar de alguien anterior a nosotros. Y de
tal prueba de fuego la personalidad de
Stravinsky ha salido siempre indemne y
como robustecida.

Esta nueva etapa de su produccion, que
a muchos habrd parecido inesperada e
inexplicable, era de esperar desde hace
plgtin tiempo y, por tanto, tiene su expli-
cacion. Ya en su Poética musical —aque
llas conferencias que dio en la Univer-
idad de Harvard durante el curso aca-
démico de 1939-40— advierte lo siguien-
te: “Toda musica no es mas que una serie
de impulsos que convergen hacia un pun-
to definido de reposo. Esto es tan cierto
en la cantilena gregoriana como en la fu-
ga de Bach, en la misica de Brahms co-
mo en la de Debussy. A esta ley general de
atraccion el sistema tonal tradicional no
aporta méas que una satisfaccién provi-
sional, puesto que no posee un valor ab-
soluto . .. Lo que nos preocupa, entonces,
es menos la tonalidad propiamente dicha
que aquello que se podria denominar la
polaridad del sonido, de un intervalo o,
aun, de un complejo sonoro... Puesto
que nuestros polos de atraccion no se
encuentran ya en el centro del sistema ce-
rrado que constituia el sistema tonal, po-
demos alcanzarlos sin que sea necesario
someternos al protocolo de la tonalidad. . .
El sistema anterior, que sirvi6 de base
para construcciones musicales de un po-
deroso interés, no ha tenido fuerza de
ley sino entre los musicos de un periodo
bastante mas corto de lo que se suele ima-
ginar, ya que no abarca mds que de me-
diados del siglo xvir a la mitad del xIx. ..
La obra de los polifonistas del Renaci-
miento no entra aun en este sistema, y
hemos visto que la musica de nuestro
tiempo tampoco se sujeta a él... Moda-
lidad, tonalidad, polaridad, no son sino
medios provisionales, que pasan o que

“esta insélita combinacion instrumental”
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“no faltan compases de gran delicadesa”

pasaran.” Esas palabras revelan su ale-
jamiento del tonalismo; sus obras de en-
tonces lo confirman. Y si a eso urumos
su idea de la libertad creadora —“mi li-
bertad consiste en mis movimientos den-
tro del estrecho marco que yo mismo me
he a51gnado para cada una de mis em-
presas — y de la funcién del composi-
tor —“componer es, para mi, poner ‘en
orden cierto numero de estos sonidos se-
gun ciertas relaciones de intervalo”—, ve-
remos cudn proximo estaba, ya entonces,
de los principios dodecaf01115tas aunque
todavia no hubiese adoptado la técnica
serial.

Igualmente, los proccdlmlentm instru-
mentales a lo Anton von Webern, que
ahora vemos adoptados por él, ya estaban
amaneciendo en el horizonte de la Sin-
foma en tres movimientos, alla por el
afio de 1945. Y mucho antes de esa obra,
la tendenc1a, cada vez més acentuada, a
tratar -la orquesta no como un® cqn]unto
de grupos _ mstrumentales diversos, sino
como una serle ‘de 1nstrumentos solistas,.
es decir, en el espmtu de la musica de
cdmara, estaba- preparando el terreno pa-

ra este reciente florecimiento del weber-._

nismo en su_musica.

Asi, pues, poco de sorprendente tiene
el Stravinsky ultimo, ya'que mas que un
cambio total de actitud :debemos ver en
él una evolucién natural iniciada hace
bastantes afios.

Pero si no sorpresa,, si_asombrg —y
-muy grande— noswéroduce este Agon
riguroso y bello como un diamante. Por-
que en él encontramos agil y rica como
nunca la imaginacion de su autor, aci-
cateada por las mas asperas limitaciones.
Ritmo, armonia, melodia y color instru-
mental, todo eso se da ahi con variedad
abundosa, dentro de la maxima austeri-
dad en cuantg:a los medios sonoros em-
pleados. Co1r?parese el Agon con la Con-
sagracion de la Primavera y se verd cuan
superior es en capacidad de expresion el
Stravinsky de 1957 al de 1913. Pero pa-
ra llegar a esa conclusiéon no bastara con
oir ambas obras: hay que leer las respec-
tivas partituras, porque, en la simple au-
dicion del Agon no puede sospecharse la
tremenda economia de los medios emplea-
dos, lo ascético de su escritura.

Comienza la obra por un Pas-de-Qua-
tre en el que suena una fanfare alegre
que se diria cifra de todo el impetu que
ha de animar el ballet entero. Tiene una
claridad antigua que recuerda la de al-
gunos pasajes del Retablo de Talla. Si-
gue un Pas-de-Quatre doble, de ritmo
tipicamente balletistico marcado por la
cuerda —uno de los ritmos favoritos del
autor: v. por ejemplo, Jeux de cartes y
Escenas de ballet—, sobre el que cantan
las maderas una melodia de reducido am-
bito, hermana, o hija, de alguna de la
Consagracién, y que se contintia por una
seccion en que la melodia se expande
en grandes intervalos. El Pas-de-Quatre
triple o Coda a que se une es una varia-
cién del anterior, en la que se truecan los
papeles de la cuerda y los demés instru-
mentos. '

Con'el Preludio que sigue entramos en
la parte central del ballet, la compuesta
por danzas. antlguas Este Preludio tiene
dos partes: la primera, viva, formada por
un tejido de disefios ascendentes cuasi
escalisticos" de las flautas puntuado por
la trompeta, los timbales y el _tom-tom ;-
Ta segunda, meno mosso, es de gran deli-
cadeza, orquestada para contrabajos en’
armonicos, que son los que inician el can-,
to, las flautas, el arpa, un violonchelo, los,
timbales ys finalmente, los fagotes. ( Tam-.
bién aqui hay un eco del Retablo.) Vie-;
ne ahora la primera danza "antigua, la |
Zarabanda, para esta insolita combina-
cién instrumental : violin solo, xil6fono y |
dos trombones —con brevisima interven-
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cion de los violonchelos en pizzicato—.
El violin estad tratado virtuosisticamente
en dobles y triples cuerdas, a la manera de
la Variacion de Apolo del Apolo musa-
geta, aunque en la escritura difiera bas-
tante de ella. Es éste uno de los trozos
mas impresionantes de toda la obra. Sigue
la Gallarda, pieza llena de gracia y deli-
cadeza —para dos bailarinas—. La or-
questa se reduce a tres flautas, mandolina,
arpa, una viola, tres violonchelos a solo,
dos contrabajos a solo y en armonicos,
piano y timbales. Cantan la mandolina v
el arpa en canon bitonal; los demas ins-
trumentos realizan la armonia o colorean
determinadas notas del canto. La Coda
de esta danza estd animada por un ritmo
mas regular y enérgico mantenido por el
violin solista y es una de las paginas de
escritura mas alambicada de todo el ba-
llet. El Interludio que sigue es una ligera
variante del Preludio anterior a la Za-
rabanda. Y viene en seguida ¢l Branle
sencillo, alegre y un poco tosco con su
canon para dos trompetas, pero en el
que, como contraste no faltan compases
de gran delicadeza instrumental. El Bran-
le alegre, sobre un ritmo imperturbable
de castafiuela, tiene un curioso sabor me-
dieval y lo baila una sola bailarina —
cuna juglaresa? El Branle de Poitou
ofrece un fuerte contraste con el anterior,
por su ritmo enérgico, varonil, que re-
cuerda la Variacion del bailarin en las Es-
cenas de ballet. También ciertos momen-
tos de color que introduce el piano re-
cuerdan algunos pasajes de la Sinfonia
en tres movimientos. La serie de danzas
antiguas se cierra con una repeticién li-
teral del Interludio, para dar paso a un
Pas-de-Deux bastante lento, de curiosa
orquestacion y en el que faltan ecos del
Apolo y la Sinfonia ya mencionada.

La tercera parte se compone de un
Stretto vivo que enlaza con una Danza
para los cuatro duos, brevisima, a la que
sigue una Danza para los cuatro trios,
ambas para la cuerda y los metales, la
segunda de ellas con algunos de esos ras-
gos que todo el mundo reconoce ya como
stravinskianos, y la obra concluye con una
vuelta a la musica del comienzo.

En resumen, esta nueva partitura vie-
ne a demostrarnos que la imaginacion, v
‘a fuerza creadora y la maestria de Stra-
vinsky siguen en ascenso y que, a pesar
de las nuevas técnicas por él utilizadas,
su musica sigue sonando a tan suya como
en Petruchkae o en La consagracion de
la Primavera. Le seguimos viendo, como
siempre, en lucha —victoriosa— con la
materia sonora, egregio agonista de Ia
musica.




