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Spiritus ubi vult spirat
(“El espiritu dirige su soplo adonde quiere”)
Juan 3, 8
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RESUMEN

En la presente tesis se estudia la significacidntedo y la profunda relacion
existente entre éste y la musica en la producci@nasde Igor Stravinsky, que se da
desde su primera composicion religiogzater Noster,1926) hasta su ultima gran
creacion,Requiem Canticle$1965-1966). Asimismo, se pone de manifiesto que es
estrecha conexién alcanza su cenitCamticum Sacrun1955) yThreni (1957-1958),
obras de gran importancia por su riqueza musigairyla hondura de su mensaje. Tras
realizarse una contextualizacion de dichas composs dentro de la produccidon de
Stravinsky y un analisis pormenorizado de las mssrsa demuestra que en ellas se dan
cita diferentes elementos representativos de ésspteriodos creativos del artista, por o
que, ademas de ser un compendio de las aportadengste en el terreno de la musica
sacra, las dos obras mencionadas constituyen @émtenat modelo prototipico de su
experiencia musical. Se evidencia que si b@anticum Sacrurry Threni son las
primeras piezas en las que el compositor ruso engllenétodo dodecafdnico serial de
Arnold Schoenberg (dejando a salvo algunos fragnsedel balletAgon), en ellas se
hallan las claves que permiten entender la manersopal en que éste aplica dicho
sistema, y se prefigura la futura evolucion deéamita. Igualmente, en este trabajo se
analizan los medios por los cuales Stravinsky heiodistintos lenguajes y

procedimientos compositivos en las dos citadassobra



RESUM

La present tesi explora la significacio del tebéstreta relacié existent entre aquest i
la musica en la produccié sacra d’lgor Stravingjye es dona des de la seva primera
composicio religiosgPater Noster,1926) fins a la seva Ultima gran creadk&quiem
Canticles(1965-1966). També mostra que aquesta intima éetessoleix el seu zenit en
Canticum Sacrunf1955) i Threni (1957-1958), obres de gran importancia per la seva
riquesa musical i per la profunditat del seu mgsaf través d’'una contextualitzacio
d’aquestes composicions en la produccio de Strayinsina analisi detallada, aquest
treball prova que inclouen diferents elements preatius dels tres periodes creatius
de l'autor. Per tant, a més de ser un compendéslaportacions d’aquest en I'ambit de
la musica sacra, les dues obres esmentades ceixditwun veritable model prototipic
de la seva experiencia musical. S’hi palesa que,gioe Canticum Sacrum Threnison
les primeres peces on el compositor rus utilitzmelode dodecafonic serial d’Arnold
Schoenberg (a excepcié d’'alguns fragments del tbalen), contenen les claus que
permeten entendre de quina manera I'empra i pnefigel futur desenvolupament de la
seva tecnica. En aquesta tesi, també s’hi analiétemitjans pels quals Stravinsky

fusiona llenguatges i procediments compositiuesrdues obres al-ludides.
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ABSTRACT

This thesis studies the significance of the snd the deep relationship between this
and the music in the Igor Stravinsky’s sacred petidn, which exists from his first
religious composition(Pater Noster,1926) until his last great creatioflRequiem
Canticles (1965-1966). Moreover, this study demonstrates thist close connection
reaches its zenith in the work&anticum Sacrun1955) andThreni (1957-1958), very
important because of their wealth of music and eggss depth. The contextualization
of these compositions in the Stravinsky’s productimd the detailed analysis of them
prove that they contain varied elements which eprasentative of the three creative
periods of the artist. Due to this reason, thesaresc are a compendium of the
Stravinsky’s contributions to the religious musi@aan authentic archetypal model of
his musical experience. Even thoughanticum Sacrunand Threni are the first pieces
where the Russian composer uses the serial twehaefhethod of Arnold Schoenberg
(excepting some fragments of the balgion),this thesis shows that they hold the keys
to understand the personal way in which he apphes system and foreshadow the
future evolution of his technique. Besides, thissith analyses how Stravinsky puts

together different languages and compositionalgutaces in the aforementioned works.
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INTRODUCCION

Existen numerosos tratados que abordan el analissscal de la obra sacra de Igor
Stravinsky, pero en ninguno de ellos se estudifodea pormenorizada la manera en
gue los textos en ella utilizados pueden condici@haliscurso musical, ni la posible
interrelacion existente entre texto y musica. Ercmos de esos tratados la obra sacra es
estudiada junto al resto de la extensa producceénmlisico ruso, por lo que no se
ahonda en ella. Entre esas obras sin duda mereestacdrse las espléndidas
contribucionesStravinskyde Roman VladStravinsky,The Composer and his Wor#e
Eric Walter White,Stravinskyde André Boucourechlie;he Music of Igor Stravinsky
de Pieter C. van den ToornThe Music of Stravinskgle Stephen WalshTodas las
citadas obras son de un valor extraordinario yetiean incuestionable interés, por
cuanto ofrecen una visién general de la obra delpositor. Sin embargo, este ultimo
aspecto hace que no puedan centrarse exclusivaraerite produccion religiosa del
musico (ni en ninguna parcela concreta de la misynglie aunque en ocasiones hagan
referencia a las cuestiones apuntadas, no profemaia ellas. Si bien se han escrito
diversos articulos en los que se alude a estostaspa veces de manera tangencial,
tampoco se ahonda demasiado en los mismos. Asigjporplo, en el interesante
articulo de Ruth Zinar “Stravinsky and His LatinX1® se pone de relieve que en
ocasiones el compositor utilizaba métodos conveadds de relacion entre palabras y
musica, tanto en su obra profana como sacra, yoeroreto se citan diversos pasajes
tomados de las obr&3edipus Rex, Sinfonia de los Salmos, Misa, Canti8aonumy
Threni? No obstante, en el mismo no se lleva a cabo etliesexhaustivo del citado
aspecto en ninguna de esas composiciones, ni eraacaal es el papel que en ellas
cumple el texto, lo que resulta comprensible, dadanitacion de espacio inherente a
un articulo. Y otro tanto cabria decir de grangds la bibliografia en la que se aborda
la obra sacra de Stravinsky.

Ademas, en el caso de las obras religiosasaepasitor que constan de mas de un
movimiento con texto, hasta la fecha tampoco seestadiado en profundidad el
significado final que pueden adquirir los diverdestos empleados en ellas al ser

! véase el epigrafe “Bibliografia”.
2 Véase ZINAR, Ruth, “Stravinsky and His Latin T&xtCollege Music Symposiumgl. 18, n® 2, New
York, The College Music Society of the York Colled®78, pp. 176-188.



considerados de manera conjunta, ni el posiblel ppepueda desempefar la muasica
gue a ellos se aplica a la hora de potenciar gadisado y hacer que su mensaje pueda
calar mas hondo en el animo del oyente. Existenterdsante articulo de Robert M.
Copeland en el que se ofrece una vision generat $abelacion de Stravinsky con la fe

y el mensaje cristiano de su oBrEn el mismo ademas se analizan los temas y textos
que el compositor suele abordar en su producciérasafreciéndose también una
clasificacion de la misma. Ahora bien, aunque ertigldo articulo se alude a las
diversas obras religiosas del musico, no se prafaneh ninguna de ellas ni se estudia
la cuestion antes sefalada. La monogr@bafronting Stravinsky: Man, Musician and
Modernist (editada por Jann Pasler) incluye un articulo mmeyelador sobre la
produccion religiosa de Stravinsky, “Aspects of tReligious Music of Igor
Stravinsky”, escrito por Gilbert AmYEn él se examinan algunas de las caracteristicas
de la misma, y se pone de manifiesto la unidadstiealo largo de las diferentes etapas
creativas del compositor, ofreciéndose igualmema uglasificacion de sus obras
religiosas. Sin embargo, en dicho articulo tampseoprofundiza en ninguna obra
religiosa del musico ni se estudia el aspecto & ge ha hecho referencia. Por
consiguiente, a dia de hoy, éste, junto con loggsuanteriormente mentados, sigue
estando sélo parcialmente estudiado.

Las referidas cuestiones son especialmenteamiey erCanticum Sacrun(1955) y
Threni(1957-1958)dos obras para solistas vocales, coro y orquesyaceraanas en el
tiempo en las que la ensambladura entre texto yicense produce de una forma
sumamente significativa, ya que los textos en eitdizados (en ambos casos tomados
de la Vulgata latina) condicionan diversos aspegtesvan desde su estructura formal
hasta algunos de los lenguajes y procedimientospositivos en ellas usados.
Asimismo, en virtud de la disposicion y concatefacie los textos de los diversos
movimientos que integran las dos obras citadasyvi@sky crea un hilo argumental,
pleno de coherencia y significacion simbolica, gq@sciende al significado que esos
mismos textos podrian tener considerados de fandiaidual.

A pesar de que existen varios analisis e inclugonas tesis en las que se aborda el
estudio de las dos obras mencionadas (casi siejmpi@ al estudio de otras obras),

éstos bien no tratan, o bien tratan de forma algersicial las cuestiones apuntadas, v,

3 Véase COPELAND, Robert M., “The Christian Messajégor Stravinsky”, The Musical Quarterly,
vol. 68, n° 4, Oxford, Oxford University Press, Gotr 1982, pp. 563-579.
* Véase el epigrafe “Bibliografia”.



como se vera, se centran fundamentalmente en aspeelativos a la técnica
dodecafénica empleada en ambas. Dichos aspectafesonegable interés, ya que los
tres movimientos centrales d@anticum Sacrumconstituyen las primeras piezas
totalmente dodecafdnicas de StravinskyThyeni es la primera composicion escrita
integramente utilizando dicho sistema compositivibebido a ello, ambas
composiciones permiten analizar la peculiar maeargue el compositor se aproxima
al dodecafonismo y al mismo tiempo proporcionan imscde las claves que explican
su futuro lenguaje dodecafonico. Con todo, es itapbe sefialar que las aportaciones
de Canticum Sacruny Threni no se circunscriben a cuestiones de indole seiial,
margen de que éstas sean muy relevantes. Por andacho se ha indicado, ambas
composiciones resultan sumamente interesanted papel que el texto juega en ellas,
por la estrecha interrelacion existente entre @$temusica, y por el mensaje teologico
configurado por los textos de ambas, aspectos gat ha actualidad sélo han sido
analizados en forma muy somera. Y ademas, junkenglaje serial, en las dos obras
citadas coexisten multitud de lenguajes y proceshihos compositivos, no siempre
visibles de forma evidente, que son ensambladassiprfados magistralmente por el
compositor sin que ello vaya en menoscabo de fumda unidad de las mismas. Esta
integracion de lenguajes y procedimientos compasithace que se pueda considerar a
Canticum Sacruny Threnicomo una sintesis de la experiencia musical deviSsiay

en el campo de la musica religiosa, y como cergrtoda su trayectoria musical, dado
que en ambas composiciones se hallan caractesigiiopias de las etapas creativas
anteriores del musico (la etapa rusa y la etapal@sioa), asi como de la etapa serial
dodecafénica que las dos inauguran, que se pratoriggsta el final de la vida del
compositor. Sin embargo, ni la forma en que Stslyirileva a cabo dicha fusién de
lenguajes y procedimientos compositivos, ni el valmbolico deCanticum Sacruny
Threni como modelo de sincretismo de la poética y de laresxdn musical del
compositor ruso, han sido estudiados a dia de twyacprofundidad que las dos obras
merecen.

El escaso tratamiento dedicado a los citadosctsp por parte de los analistas en
buena medida puede estar relacionado con la relatiga atencion que se ha prestado a
las obras seriales del musico. Si bien existe uaa gantidad de bibliografia sobre
Stravinsky, no ocurre o mismo respecto a su tare¢sipa creativa, es decir, la etapa
serial. Por razones incomprensibles, las grandessate la etapa final del compositor,

en su mayoria obras religiosas, son hasta ciemtoppoco conocidas, todavia en la



actualidad. Casi no se programan en las salasragect, no hay una gran discografia
de ellas (qué diferencia si las comparamos, paon@® conlLa consagracion de la
primavera),y la bibliografia sobre las mismas no las anatieaforma detallada o se
centra principalmente en aspectos de indole sefiamo se ha sefialado, se han
publicado numerosos tratados en los que se raal@aproximacion a la totalidad de la
obra stravinskyana y en los que, por consiguiesgeabordan también las obras de la
etapa final. Sin embargo, en la mayor parte decés®s, pasan sobre ellas sin entrar
demasiado en el fondo de la cuestion, y realizaandtisis algo superficial, lo que por
otra parte es comprensible, puesto que, en unagraliieo que pretenda englobar toda la
ingente produccion de Stravinsky, es imposible emamningin aspecto ni obra en
profundidad.

Ademas, si bien existen diversos articulos tattas que se centran especificamente
en la etapa serial del compositor, éstos suelesavspbre aspectos de caracter general
relativos a varias composiciones, pero por lo comdres frecuente que focalicen su
atencion en una sola obra. Entre ellos sin dudaeceedestacarse la excelente
monografiaStravinsky’s Late Musicde Joseph N Straus, que ofrece una vision de
conjunto de toda la etapa creativa final del musiso obstante, se trata de una visién
general, que no ahonda en ninguna obra en coné&atmue en dicha monografia se
alude aCanticum Sacrunen numerosas ocasiones, en ella apenas se le déelcaon
aThreni.

Lo mismo ocurre en el campo de las tesis exstemlgunas de las cuales abordan las
obras (o los borradores de éstas) de una décadaatanel interés de estos estudios es
inmenso, y varios de ellos seran citados en eleptestrabajo, mas si se valora el
analisis de cualquiera de las diferentes obrasegaeninan, puede constatarse que o
bien éste no es demasiado profundo, o bien seacedln en un determinado aspecto,
por lo que se dejan diversas cuestiones por trasarpor ejemplo, existe una tesis en la
gue se estudian los borradores de las obras serstavinskyanas de los afios
cincuenta: Stravinsky and his Sketches: The Composing\gein and Other Serial
Works of the 1950sbra de Susannah TucKeEse trabajo es magnifico, pero sélo se
refiere al aspecto comentado, y no entra en cuestianaliticas. Hay asimismo una
interesante tesis en la que se investiga la estauegrmonica de las primeras obras

seriales de Stravinskitarmonic structure and organization in the earlyiabworks of

® Véase el epigrafe “Bibliografia”.
® Véase el epigrafe “Bibliografia”.



Igor Stravinsky, 1952-5%bra de Charles Paul WolteriAlEn la misma se ofrece una
vision de conjunto de las obras a las que se andd titulo (seis en total), pero no se
profundiza en ninguna de ellas y casi exclusivameset tratan cuestiones de indole
armonica. Si bien en dicho trabajo se est@haticum Sacrummo se hace lo propio
conThreni(en él se llega hasfgon,obra que precedeTareni).Entre los trabajos mas
relevantes que se ocupan del andlisi€daticum Sacruny/o Threni, cabria destacar
las tesisThe construction of order and direction in Igor &tinsky’s In Memoriam
Dylan Thomas, Canticum Sacrum and Threlei,André DouwStravinsky’s Topology:
An Examination of his Twelve-Tone Works througheCbpriented Analysis of
Structural and Poetic-Expressive relationships wabecial attention to his Choral
Works and Threnide Andrew KusterThe serial choral music of Igor Stravinside
John Paul Brantley; y\n examination of Stravinsky’s contribution to aésim in light

of the theories, music and personality of Ernstri€le with particular reference to the
connection betweeihamentatio Jeremiae Prophetaed Threni, de Clare Hogéah.
Todos esos trabajos tienen un incuestionable mteéxiora bien, los dos primeros se
circunscriben de forma casi exclusiva al analigsat de las obras estudiadas. En
ambos trabajos se presta una singular atencion sagtaficacion de las diferentes
transposiciones seriales empleadas por Stravinskgsedistintos fragmentos de cada
una de ellas. Tales aspectos son tratados de fogarasa y exhaustiva (sobre todo en
el primero de los dos trabajos mencionados), parchos otros aspectos relevantes de
esas obras no son tenidos en cuenta. En el caserci®l trabajo citado, dado que en él
se analizan varias obras, no se profundiza espemidé¢ en ninguna de ellas.
Simplemente se ofrece una vision general sobrbria serial coral del compositor ruso,
sin analizarse de forma pormenorizada ninguna sig@datituras estudiadas. El cuarto
trabajo comentado resulta de gran interés, portouam €l se explican muchos de los
rasgos propios del lenguaje dodecafénico stravarskyy se ofrece un andlisis serial
detallado deThreni. Con todo, tras exponer una serie de consideracigasesrales
sobre dicha obra y describir la forma en que Stiskyi aplica el serialismo en ella, el
mencionado trabajo fundamentalmente se centratableser un paralelismo entre la
misma yLamentatio Jeremiae Prophetade Ernst Krenek. Es importante remarcar que

entre los respectivos andlisis seriales incluidofas tesis de los autores nombrados se

" Véase el epigrafe “Bibliografia”.
8 Véase el epigrafe “Bibliografia”.



producen bastantes discrepancias. A ellas se alymtisteriormente, en el analisis
planteado en el presente trabajo.

En relacion con la dltima cuestion mentada, aabézar algunas reflexiones. Como
es légico, cada analista aplica su enfoque y métwitico personal, puesto que
analizar es en cierta forma interpretar, y la visi@l analista aporta simplemente una
posible version sobre las intenciones del composite el texto musical deja entrever
s6lo parcialmente. Precisamente por esa razéonguieal obra admite multitud de
interpretaciones, que a priori pueden ser todaalngente validas. Sin embargo, al
examinar algunas de las aportaciones de diferantdstas a los temas abordados en el
presente trabajo, en ocasiones se ha consideraddejarminados enfoques pueden
parecer algo forzados. Por ejemplo, el excelematgajo de Charles Paul Wolterink al
cual antes se ha hecho referencia, que sera @tadomerosas ocasiones en el analisis
de Canticum Sacrunplanteado en el presente trabajo, estd centrada estructura
armonica y organizacion en las obras seriales slafims cincuenta, y si bien llega a
consideraciones sumamente interesantes, muchas &gqué compartidas, adolece no
obstante del inconveniente que puede suponer icaajdn de conceptos tonales a una
musica pensada en un sistema no tonal.

Algo similar podria decirse de el espléndidadifhe Music of Igor Stravinskge
Pieter C. van den Toorn, sin duda uno de los mejgranas profundos tratados
existentes sobre la musica de Stravinsky que analesi en su totalidad, las obras del
periodo ruso y del periodo neoclasico del midi&ste analista sostiene que entre las
diferentes etapas creativas del compositor exitgintos nexos que las unifican y dan
continuidad a su obra. Uno de éstos es la presateita escala octofénica, que
ciertamente es una constante en las dos primepasetlel artista. No obstante, al llegar
al periodo serial, el citado analista parece obstm en seguir descubriendo escalas
octofdénicas, que segun él subyacen en algunos ntos#¥as el lenguaje serial. Ello le
lleva, en el caso de&Canticum Sacruma analizar Unicamente los dos primeros
movimientos de la obra, en los que se produceiggmstancia, y de los que realiza un
analisis excelente, denso y muy rico pese a swetleel En cambio, no habla de los
restantes movimientos (tal vez porque en ellosenpreduce dicha circunstancia), por

lo que el andlisis es parcial, e incompleto, dajaadsalvo su indiscutible interés.

° Véase el epigrafe “Bibliografia”.



Ademas, dicho autor no dedica ningun capitulo aidés de Threni, obra a la que
apenas se refiere.

Por todas las razones apuntadas, y habida cderlitss multiples enfoques que cabe
dar a las dos obras estudiadas y de la gran cdntidadiscrepancias halladas en las
diferentes aproximaciones a las mismas que sedadizado hasta el momento, parece
necesario realizar un analisis lo mas exhaustiwbf® de ellas, en el que se recojan
algunas de las aportaciones previas, confrontdsdeta caso de que éstas sean
contradictorias, y al mismo tiempo se estudiennasgtiples aspectos de las mismas
todavia no abordados, particularmente la significaque en ellas tiene el texto y la
manera en que en ellas se fusionan distintos |gegyyaprocedimientos compositivos.
Dicho andlisis permitira tener una visibn ampliairdegradora de las citadas
composiciones, y asi poder valorar con propiedageso especifico dentro de la

produccion de Stravinsky.

A tenor de las consideraciones expuestas, medenpresente trabajo se pretende
poner de relieve la intima relacion existente eaktexto y la musica en el corpus sacro
de Igor Stravinsky. Esa relacion es observablenyaueprimera obra religiog@ater
Noster,1926), y se prolonga por espacio de cuarenta #8gando hasta su ultima gran
composicién, Requiem Canticles(1965-1966), que en muchos aspectos podria
considerarse el testamento del creador tsgualmente, se aspira a evidenciar que es
en Canticum Sacrun{1955) y Threni (1957-1958) donde esa profunda interrelacion
texto-musica llega a su culminacion. Estas domakiobras fueron escritas al inicio del
periodo serial dodecafénico del musico, en un mamen el que se producia una
profunda transformacion en su lenguaje, que seasieadistinguiendo por una extrema
austeridad y concentracion expresiva, y por comsige marcaron un punto de
inflexion en la evolucion del mismo. Ademas, a eads la ubicacion estratégica de
ambas en el conjunto del legado compositivo stekyiano, se pretende demostrar que
en ellas confluyen variados elementos caractessstie las distintas etapas creativas del
autor, razon por la cual constituyen un verdadegoedipo de su experiencia musical,
en la que se comprende toda la pluralidad estdiste su época y de diversas épocas

pasadas.

19 La anica composicion original que escribié6 Stnaky trasRequiem Canticlefue la cancién para

soprano y piandhe Owl and the Pussycglt966), que se trata de una obra de pequefia edueegBor
tal motivo, puede decirse qiequiem Canticless la Ultima obra maestra del musico.



Para lograr los objetivos sefalados, se redliaama aproximacion a las dos
mencionadas composiciones desde diferentes pakgseaton el &nimo de que éstas
ayuden a entender su significacién dentro de la dbt autor.

En primer lugar, se ofrecera una vision geneéeala musica religiosa de Stravinsky,
que ocupa un papel importantisimo en su produceibayal ademas ird en aumento a
medida que éste se vaya aproximando al final dedéas. Se estableceran unas
caracteristicas generales comunes a su obra @@, posteriormente ver en qué
medidaCanticum Sacruny Threnipueden encajar dentro de ellas. Se prestara ekspecia
atencion a la tematica y textos de las composisioglggiosas del musico, con el objeto
de patentizar que en las dos partituras citadaglugen muchos de los temas
predilectos del autor.

Se hablara también de la relacion de Stravieskyel serialismo, con la finalidad de
estudiar la tercera etapa creativa del musico {&pae serial). Se extraeran las
caracteristicas propias del dodecafonismo strayarek para tratar de sentar qué es lo
gue hace que éste siempre sea tan personal, \ifesente del dodecafonismo de la
Segunda Escuela de Viena. Ello permitira ver enmedida las obras analizadas en el
presente trabajo son representativas de la Ultiapaereativa del compositor y ayudara
a comprender su importancia.

Una vez tratados los citados apartados intradiost, se llevard a cabo un estudio
detallado deCanticum Sacruny Threni.En relacidén con ello, cabe resaltar que aunque
ambas composiciones presentan muchas similitudeso gor ejemplo su estructura
simétrica basada en el numero cinco, el importpapel que en ellas desempefian este
altimo y el nimero tres, su relacion con Venecia) becho de constituir las primeras
incursiones de Stravinsky en el dodecafonismoesibargo, en muchos otros aspectos
son radicalmente distintas. Dichos aspectos joatifiel diferente acercamiento y, en su
caso, los diversos apartados que se incluiran estetlio de ambas. En este punto cabe
realizar las siguientes consideraciones sobre ismas:

Canticum Sacrum ad honorem Sancti Marci nominis, obra para tenor, baritono, coro
y orquesta, compuesta en 1955 y estrenada en \éeakdi3 de septiembre de 1956,
bajo la direccion del propio Stravinsky, marca umea y un después en el catalogo
creativo del compositor. En los tres movimientastizdes de los cinco de que consta la
partitura el musico emplea por primera vez el dafteismo de forma exclusiva, lo que

confirma el cambio de orientacion estética del cositpr, que en 1951-1952 habia



comenzado a experimentar con el serialismo (diebdoen aquel primer momento), y
que merced a esta magna obra en 1955 se adscriloentie clara al principio serial
dodecafénico, lo que corrobora el inicio de su Hdm“etapa serial”, si bien, como mas
adelante se ver4, el serialismo esta siempre pgsacde prisma personal y genial de su
autor.

Esta obra supuso un cierto escandalo en laraade Stravinsky, y tras su estreno
muchos de los que hasta ese momento le habiardedgwolvieron la espalda, pues
consideraron que su adopcion de la técnica de csinipo dodecafonica constituia una
gran traicibn a sus principios anteriores, y supama capitulacion ante las criticas
vertidas sobre él, tanto por Theodor W. Adorno, egmr la vanguardia europea, que
tenia uno de sus centros importantes en los Cdesegrano de Darmstad. Stravinsky,
fiel a su estilo, no cedid ante las criticas quabié por suCanticum Sacrumy
continué componiendo musica dodecafonica hasiaalde sus dias.

Por los motivos referidos, y a fin de ubicamiancionada creacién en su momento
histérico y poner de manifiesto su importancia, agordardn en un capitulo
independiente diversas circunstancias relativass agénesis,asi como las criticas
recibidas en su estreno. Se aludira también adepoBdn posterior que tuvo dicha
composicion.

Seguidamente se explicaran las caracteristieamergles deCanticum Sacrum,
resaltando la habil integracion de lenguajes llavad¢abo por el compositor en la obra,
y se comentaran una serie de aspectos relativasnattumentacion y orquestacion de
la partitura.

Canticum Sacrumo sélo es fascinante por el hecho de que susrtoegmientos
centrales constituyan las primeras piezas quetef ascribié utilizando Uunicamente el
dodecafonismo, sino que lo es también por otrowifes. Por un lado, segun se ha
indicado anteriormente, la eleccion y disposiciéa lds distintos textos sacros
empleados en la composicion crea un hilo argumemiglinteresante desde el punto de
vista teoldgico, que esta cargado de connotacisingsolicas; y por otro, la estructura
simétrica de la obra parece presentar una clarajaepa con el espacio arquitectonico
en el que Stravinsky quiso que ésta fuese estre@adaasilica de San Marcos de
Venecia.

Debido al ultimo de los aspectos citados, sdcdedl un capitulo al estudio de las
posibles connotaciones arquitectonicasCaaticum Sacrumiratando de establecer en

qué medida tienen fundamento real las opinionesesadas por numerosos analistas,



los cuales ligan la mencionada composicion strayansa a la basilica de San Marcos
de Venecia.

En lo que se refiere a los textos empleadosaaybta, cabe sefialar que Stravinsky
realiza una original seleccion de pasajes bibliposcedentes tanto del Antiguo
Testamento como del Nuevo Testamento. Mediante nsangblaje el compositor
redefine su mensaje pristino, dando lugar a loequecasiones se ha calificado como
una “Cantata Apostdlica de Alabanza”. Es importgnd@er de relieve que, por su
seleccion de textos y por su mensaje, la compasitiéntada no tiene parangon en la
historia de la musica, y que al crearla Stravinsi&yse acerca a ningun género musical
preestablecido. Desde esta perspectiva, existeguaa diferencia entréCanticum
Sacrumy Threni, como posteriormente se vera. A causa de esa cienais, tras
reproducir los textos de la Vulgata latina empleagio la obra y ofrecer una traduccion
de los mismos al castellano, se dedicara un amada analisis exhaustivo. En dicho
apartado se examinaran en primer lugar por sepdosdtextos de cada uno de los
movimientos que integra@anticum Sacrumy luego se analizara el significado final
que los citados fragmentos biblicos adquieren aldspuestos por Stravinsky en un
determinado orden, comentandose ademas su melstgeaspecto esta bastante poco
explorado, ya que en la mayoria de articulos wndi@d en los que se aborda el estudio
de Canticum Sacrune bien no se alude a é€l, o bien, en el caso desguega alguna
alusion al mismo, ésta es muy tangencial.

Tras todas esas consideraciones se realizaadlisis musical de la obra, tratando de
que éste sea lo mas ecléctico posible, tal compattitura lo requiere. Sobre este
extremo, hay que sefialar que la bibliografia qustesobre el tema presenta diversas
contradicciones, y en general no demasiada pradaddiAsi, como luego se vera, hay
discrepancias entre diversos analistas acerca@ansicum Sacrunes la composicion
en la que Stravinsky utiliza por vez primera ungesgodecafonica, también en cuanto a
la nomenclatura serial del tercer movimiento, dceque se refiere a la consideracion
armonica del acorde que abre el primer movimiesdty por citar tres ejemplos. Por
otra parte, todavia es posible leer en algunas grafias afirmaciones tales como la

siguiente:
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En Canticum Sacrunel serialismo de Stravinski no es aun dodecaféiisanas, las series (0

la serie y sus derivadas) son mucho mas ampliaggles obras que acabamos de examinar,

. . 1
y tienen més de doce notas.

Las dos afirmaciones del citado autor no seesponden con lo que la amplia
doctrina existente sobre el tema ha dejado plen@mestablecido, y en el presente
trabajo se tratara de dilucidar esta cuestion,ndejebien claro que el serialismo de
Stravinskyen los tres movimientos centrales @anticum Sacrunes dodecafonico, y
que las series alli empleadas no tienen mas deras.

Por todo ello, se efectuara un analisis de ta tdhomas exhaustivo y amplio posible,
con el animo de recoger las aportaciones mas rdkevaealizadas hasta la fecha sobre
el tema, y hacer diversas aportaciones nuevagupaan enriquecer la vision existente
sobre el mismo.

El analisis musical de la partitura se llevaracabo sin partir de esquemas
preestablecidos. Como ya se ha sefialado, uno dasjmsctos mas fascinantes de
Canticum Sacrunes el hecho de que en la partitura se produce norane integracion
de material. Sin perjuicio de que puedan existerdntes nexos que hagan que la obra
sea muy unitaria, cada movimiento tiene una pefs@thsumamente caracteristica.
Debido a lo expuesto, y simplemente por citar em@jo, el analisis que se planteara
en la Dedicatio, movimiento polidiatonico en el que las referenceados modos
gregorianos son constantes, no tendra nada queoveel que se efectuard en los
movimientos dodecafonicos, que exigen una aprodomaa los mismos desde una
optica radicalmente diferente. Asi, el andlisisateto de cada pieza vendra dado por lo
gue ésta dicte, para evitar en la medida de |dbf@gue aguél pueda resultar forzado,
como antes se indicaba a propdsito de algunassdaplartaciones al tema hechas por
diversos analistas. Por ello, si bien siempre seyrard buscar un enfoque sinérgico
que aborde cuestiones de indole formal, melédrcadmica, ritmica y contrapuntistica,
ademas de aspectos relativos a la instrumentacidmuestacion, dependiendo de la
especificidad de los distintos fragmentos analigasi aludira a elementos procedentes
de diferentes sistemas musicales de organizaciésodielos. De este modo, se hara

referencia a la modalidad, al diatonismo y polai@smo, a la octofonia, y al serialismo

1 MARTIN BERMUDEZ, SantiagoStravinski, Discografia recomendada y obra comptetmentada,
Barcelona, Ediciones Peninsula SA, 2001, p. 454ef&rirse a “las obras que acabamos de examielar”,
citado autor esta aludiendo a Gantata, el Septeto, Tres Canciones de William &mdaree In
Memoriam Dylan Thomas.
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dodecafénicd? Al analizar los tres movimientos dodecafénicosGmticum Sacrum
(concretamente los movimientos segundo, terceraiart@ de la composicién), se
realizarq un estudio pormenorizado de las dosssdodecafonicas en ellos utilizadas,
que atenderda a su morfologia interna y a la posivesencia de isomorfismos.
Igualmente, se hablara de la polaridad y se hdexrereia a los procedimientos
mediante los cuales Stravinsky establece polarglade largo de la partitura.

Por otra parte, al analizar cada movimientoGdaticum Sacrunse conectara el
analisis puramente musical con el analisis de déatos en €l empleados, y con las
posibles implicaciones arquitecténicas del misme& &barcara el maximo de
perspectivas posibles sobre la obra, con el obgetopoder ofrecer una vision
integradora de ésta.

Pese a sus multiples puntos de contacto €Canticum SacrumThreni es una
composicién de naturaleza bien distinta. La citadea, para soprano, contralto, dos
tenores, bajo, bajo profundo, coro y orquestactuapuesta en 1957-1958 y estrenada
el 23 de septiembre de 1958 en la Sala della S¢ai@ade di San Rocco de Venecia,
también bajo la direccion del propio Stravinsky.r Bo duracion (treinta y cinco
minutos) es la mas extensa de las composiciong#oezls del masico y también la mas
extensa de todas las obras de su etapa creataa fin

Podria decirse guEhreni, id est Lamentationes Jeremiae Prophetamstituye un
singular oficio de Tinieblasque no esta destinado al uso litUrgipagsto que por su
seleccién de textos se aparta del ritual catobooano. Tal hecho, ciertamente chocante
dada la naturaleza de la composicion, priva a dstain caracter funcional, ya que
excluye totalmente la posibilidad de que puedauskrada en el mencionado servicio
religioso. Ahora bien, para poder entender dicha obra, esesoprdible definir en
primer lugar el concepto, las caracteristicas fyteion de un oficio de Tinieblas. Ello
ayudard a comprender el porqué de la partituravistigyana y permitird
contextualizarla, viendo en qué aspectos respetarapositor ruso la larga tradicion
existente en el género musical ligado a ese ritiicpéar, y en cuales se aparta de ella,
lo que redundara en que de este modo posteriorngntgueda valorar con total
propiedad el alcance y significado de las diferemeaovaciones llevadas a cabo en esa
original creacion y por consiguiente también ecitaldo género.

12 Sobre esta cuestion, véase en el presente trabajdgrafe “Metodologia”.
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Esta es la razon por la que, con caracter presgohace necesario establecer la
importancia y valor religioso del Libro de las Lamexiones, tradicionalmente
atribuido al profeta Jeremias, de donde los diwecsempositores que han escrito oficios
de Tinieblas y el propio Stravinsky en su pecutigacion toman los textos utilizados.
Para ello se ubicard en su contexto historico tadoi libro biblico y se estudiara su
trascendencia, mérito literario, valor teoldgicajso litdrgico, con especial atencion al
rito catolico romano (hacia el que casi siempreabdr el compositor en su masica
sacra), que incorpora textos del Libro de las Laawones en el primer Nocturno de
cada uno de los tres Maitines que integran el ©riacro olrriduum SacrunfJueves,
Viernes y Sdbado Santos). De este modo se podrdaaitm andlisis de la significacion
trascendente atribuida al oficio de Tiniebl@enebrae),y a todo el venerable y
misterioso ritual que lo rodea, que tanto ha fasbina un ingente numero de
compositores a lo largo de la historia, estudidadmemas la transformacion de dicho
rito en los udltimos tiempos, drasticamente simgdifio después de las diferentes
reformas introducidas por el Concilio Vaticano1P62-1965). Se detallaran los textos
del Libro de las Lamentaciones utilizados en elduotservicio durante la época de la
composicion derThreni asi como las diversas formulas de apertura yecigue los
enmarcan, con el propésito de establecer con postixd en qué se aparta Stravinsky
de la préactica oficial de la Iglesia Catélica. A&mo, se dedicard un epigrafe al estudio
de la parte musical del oficio de Tinieblas, englee sin duda sobresale el género
“Lecciones de Tinieblas” o “Lamentaciones de Jeasihitambién llamado “Trenos”,
que empez6 a cultivarse en forma de canto mondgdicen los primeros afios de la
Iglesia Romana, dando lugar a unas melodias eSterdas en los distintos paises de
Europa a lo largo de toda la Edad Media, si biestiex algunas diferencias en los
diferentes ambitos locales. Con el advenimientoladgolifonia el género florecio
espectacularmente, siendo el Renacimiento y eloBartas épocas en las que éste
alcanzé su maximo esplendor. Para ilustrar todn et dicha rabrica se examinara la
evolucion que ha experimentado la mencionada farmsical en el transcurso de los
siglos, desde los tiempos del canto llano hastptea de la composicion déreni,
relacionandose ademas los principales musicos guedmpuesto obras de este tipo y
sus diferentes aportaciones al género.

Tras el estudio de esos aspectos introducted@stara en condiciones de acometer el
examen d& hreni.Procediendo en forma similar a como se hara easal deCanticum

Sacrum,se expondran una serie de cuestiones relativas arlasgede la obra y su
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acogida, se examinaran las caracteristicas gesedaela partitura, detallando su
estructura y comentando su plantilla vocal y ortplesy se analizardn de forma
pormenorizada los textos sacros que escoge Stkgvirasa ella, considerandolos tanto
de forma individual como conjunta, a la luz de sdeoacion final. Dado que en dicha
obra el compositor aborda un género musical presanis (a diferencia de lo que ocurre
en Canticum Sacrum)se cotejara dicha seleccion de textos con la agitoloficial
prescrita por el Breviario romano para el oficio Taieblas catélico, viendo en qué
aspectos coinciden y en cudles difieren ambas itacames. Ello permitira colegir el
posible mensaje teoldgico que el compositor crea los diferentes capitulos y
versiculos biblicos por él elegidos, y apreciantgeniosa manera en que su significado
trascendente es potenciado mediante la musicaialacon posterioridad serd también
ampliamente estudiada en detalle. Ademas, se deadica capitulo al estudio de las
posibles influencias de otras lamentaciones enrgosicion stravinskyana.

Todos los citados temas contribuirdn a poneretieve el valor extraordinario de
Threni,y ayudaran a entender de qué manera Stravinskyrerima a un género harto
frecuentado en el pasado, renovandolo y dotand®landnuevo impulso, tanto en lo
sagrado como en lo estrictamente musical. El coitgrogiso entronca en muchos
puntos con una tradicién y una simbologia largameaonsolidadas, y las transforma al
mismo tiempo en profundidad, sin que este remudamienplique en absoluto que se
pierda de vista el sentido primigenio de las ekegial profeta Jeremias. Este se
mantiene intacto, pero a la vez es trascendidajugael musico arroja una nueva luz
sobre el texto biblico abordado, que clarifica tepcia en extremo su sentido teolégico
final.

Las innovaciones ddhreni en lo sacro discurren en paralelo con los grandes
hallazgos musicales de la partitura, de tal mageease produce una honda interaccion
entre esos dos terrenos, que refuerza e incremanpajanza de sus respectivos
mensajes. Asi, muchos de los recursos melddicog)racos y ritmicos que entran en
juego en la obra estan empleados en intima conexidrel sentido de los versos de las
Sagradas Escrituras puestos en musica, por lo queelemento en principio
extramusical como es el contenido conceptual deébteasa a ocupar un primer plano
en la composicion, condicionandola totalmente. B#termina que para poder acercarse
a una obra tan compleja sea imprescindible un eefdgtegrador, que plantee el

estudio de ambos aspectos y de su influencia m@Eppuesto que el analisis de solo
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uno de ellos seria necesariamente incompleto,penaitiria aprehender la grandeza de
la creacidn stravinskyana.

Como se ha indicado anteriormente, desde ebpimtiista compositivd hrenies la
primera obra de Stravinsky construida integramemtgartir de una sola serie
dodecafbnica. Por consiguiente, todos los elemeantesntran en juego a lo largo de la
partitura provienen exclusivamente de la serie deedhotas empleada. Este hecho
constituye una importante novedad en relacion esncbmposiciones anteriores del
autor, Canticum Sacrummy Agon, en las que el dodecafonismo convivia con otros
lenguajes no seriales. Debido a la extensa duratedrhreni, dicha circunstancia sin
duda supone un reto y a priori entrafia un ciertignoe puesto que componer treinta y
cinco minutos de musica basandose Unicamente ematdrial sonoro citado puede
conllevar numerosas limitaciones. Sin embargo, peser la primera ocasion en la que
se enfrentaba a un desafio similar, y aunque eellagépoca contaba con setenta y
cinco afnos de edad, Stravinsky sale plenamentddrite del mismo y compone una de
sus grandes obras maestras. De este modo, la dadjde los elementos utilizados en
Threni en absoluto supone pobreza en el resultado obtesiidm que por el contrario
revela la inagotable capacidad creativa de su agi@ con una sola serie de doce notas
es capaz de construir un edificio sonoro sumamereado, al tiempo que
perfectamente cohesionado. Asi, la extraordinagigeza de la obra y sus innumerables
sutilezas de escritura logran mantener en todo mtored interés del oyente. Lo que en
manos de otro compositor podria haber acabadotaadol tedioso, en manos de
Stravinsky se convierte en una leccion magistraamomia e inventiva.

A diferencia de lo que ocurre €anticum Sacrumgn dondese emplean dos series
dodecafbnicas distintas, las cuales son comentadéss capitulos del presente trabajo
dedicados al analisis de los movimientos en quaséaparecen, dado que la serie
empleada effhrenies la misma en toda la composicién, se ha consideanveniente
dedicar un capitulo autbnomo al estudio de éstaélEe analizara detalladamente la
morfologia interna de la misma y ademas se exaamniass diferentes procedimientos
de derivacion serial empleados por Stravinsky etraiscurso de la obra, que le
permiten obtener la variedad de material requeellaina partitura tan extensa, aun
cuando éste proceda siempre de una misma fuertiensiancia que garantiza la unidad
y coherencia de la composicion. Una vez analizdde®saspectos concernientes a la
técnica serial de la obra, se estudiaran de fomdavidualizada los tres grandes

movimientos que la componee Elegia Prima, De Elegia TertiaDe Elegia Quinta,
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dividiendo el segundo de éstos en tres pa@egrimonia, Sensus SpgiSolaciumde
acuerdo con la distribucion formal planteada poavitsky en la partitura. Dada la
importancia de la introduccion que preced®e Elegia Prima (Incipit Lamentatio
Jeremiae Prophetaegstasera examinada en un capitulo independiente. Al igue en

el estudio de&Canticum Sacrumse efectuara una aproximacioitarenidesde distintas
perspectivas, y se procurara que en todo mometds 88 adapten a las caracteristicas
del objeto examinadt. Nuevamente, se realizard un andlisis de la obramés
circunstanciado posible, recogiendo las aportasionés relevantes realizadas hasta la
fecha sobre el tema, intentando arrojar algo deshiare las discrepancias que se
producen entre ellas, y ofreciendo diversas aportas nuevas que puedan enriquecer
la visidn existente sobre la composicion.

De entrada, ademas de llevarse a cabo un an#étisnal de cada uno de los
movimientos que integran la partitura, se harad umdlisis serial completo y
pormenorizado de los mismos. Tras ello, se estaditas posibles interacciones del
serialismo dodecafénico con otros sistemas, haogmdreferencia a diversas
formaciones protodiatonicas (mas concretamente, akglira a sistemas pre-
pentatonicos, pentatonicos defectivos y pentat@niparos), al diatonismo, a la
modalidad, a la tonalidad, y a la octofonia. Seeplasa el material melédico-ritmico
utilizado por Stravinsky efThreni, se examinara la obra desde un punto de vista
armonico, y se analizaran las relaciones de pealdrastablecidas por el compositor en
ella. Asimismo, se estudiaifdreni desde una perspectiva contrapuntistica, se pondran
de manifiesto sus aportaciones en el terreno desteumentacion y la orquestacion, y
se verd en qué medida en la partitura se empleacegimientos compositivos y
recursos estilisticos heredados de la tradicion.

Por otra parte, de forma analoga a como sedraeh estudio d€anticum Sacrungl
analizar cada movimiento dehreni se conectara el andlisis puramente musical del
mismo con el analisis de los textos en él empleadmesstandose ademas especial

atencion a la posible presencia de simbolismosrsesno

Junto a las cuestiones especificas sefialadasak#ar las dos obras estudiadas en el
presente trabajo, se vera en qué grado éstas pogseatativas de la Ultima etapa

creativa de Stravinsky (la etapa serial), y en gqaélo presentan caracteristicas propias

13 Sobre esta cuestion, véase en el presente trabajdgrafe “Metodologia”.
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del lenguaje musical de sus etapas rusa y necgldsilo permitira dilucidar si éstas
pueden ser consideradas como un modelo prototilecta experiencia musical del
compositor.

Igualmente, en el transcurso del analisi€deticum Sacrung Threni,se comentaran
diferentes posibles erratas e irregularidades lesrigresentes en sus respectivas
partituras, y por la importancia de estas cuestiose dedicara un capitulo
independiente al estudio de las mismas. El refecapitulo se ubicara al final del
presente trabajo, como anexo al mismo. En él smyeeén, confrontaran y explicaran
las distintas aportaciones al tema ofrecidas poddetrina y se realizaran diversas
aportaciones nuevas, no incluidas en la relativéenescasa literatura que aborda
dichos aspectos. Tras ese capitulo, y también canexo al presente trabajo, se
adjuntaran las partituras orquestales de las dogpasiciones mencionadas. En los
movimientos dodecafonicos de éstas (los tres mewitos centrales d€anticum
Sacrumy la totalidad deThreni), las citadas partituras incorporaran un analisiglse
pormenorizado.

Mediante el analisis de todos los aspectos @bsdse pretende ofrecer una vision final
amplia e integradora d€anticum Sacruny Threni, que pueda enriquecer cualquier
aproximacion a estas obras, tanto con fines irg&@afivos como con fines simplemente
analiticos o de estudio. Considerado desde est® pienvista, el andlisis es capaz de
recrear el texto musical, y es precisamente es@aeién lo que intenta lograr el
presente trabajo, con la intencién de que sea foaxidaustiva posible, aun a sabiendas
de que nunca sera suficiente, puesto que tratamagitdar todas las diferentes
interpretaciones que puede admitir un texto musisdbrzosamente una empresa vana.
Sin embargo, tanto la extraordinaria riqueza yqueibn de las dos obras estudiadas,
como su gran importancia dentro de la produccitavistskyana, justifican plenamente

cuantos esfuerzos se realicen en ese sentido.
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METODOLOGIA

Para la elaboracién del presente trabajo selado diferentes pasos, en funcion de las
distintas lineas de investigacion planteadas.

De entrada, se ha estudiado en su conjunto ddupcion sacra de Stravinsky,
examinando el papel que los textos desempefnanlary éa relacion entre texto y
musica existente en la misma, y poniendo de rellavémportancia deCanticum
Sacrumy Threnien lo que se refiere a esos aspectos. Se hanamaliletalladamente
los textos de la Vulgata empleados en las dos astambmposiciones, siguiéndose
siempre un mismo procedimiento. En primer lugacthds textos han sido observados
de forma aislada, es decir, considerando los difesemovimientos de cada obra por
separado. Al llevar a cabo el estudio individualzae los diversos versiculos biblicos
empleados por el compositor en cada movimientosésempre han sido ubicados en
el contexto biblico del cual proceden, para asiepogher una mejor comprension del
texto analizado y sintetizar su idea general. Uaa kealizado el referido examen
individualizado, los textos empleados en cada dilara sido contemplados de forma
conjunta, con el objeto de inferir el posible m¢mspie Stravinsky crea a través de su
concatenacion. Ademas, al analiZaanticum Sacruny Threni, se ha abordado la
estrecha conexion existente entre sus respectwbssty la musica que a los mismos
aplica el compositor, estudiando la manera en gquegnificado es potenciado a través
de ella.

Asimismo, se ha tratado la relacion de Strawiresi el serialismo, viendo cuales son
los rasgos del lenguaje serial del compositor ydiéerentes categorias estilisticas por
las que éste pasa en su proceso de adopcion dabjerserial. Ello ha permitido situar
las dos composiciones estudiadas en la producanal slel musico, viendo en qué
medida éstas son representativas de la misma.

En conexion con el punto anterior, y con el tbjee contextualizar las dos
mencionadas obras dentro del corpus creativo daviBsky, se han estudiado las
circunstancias relativas a su génesis y estreralizando la repercusién que ambas
tuvieron en su momento histérico y mostrando swnt@mcia en el legado compositivo

del autor.
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En el caso dé&hreni,dado que con esta obra el artista se acerca alogggnssical de
la lamentacion, harto frecuentado en el pasadbagtedicado un capitulo especifico al
estudio del mismo. En él, con caracter previo sedralizado los textos del Libro de
las Lamentaciones biblico, y su valor y uso litGogicon especial atencion al oficio de
Tinieblas catdlico, que fue el que origind el cdagenero musical. Se han examinado
los textos empleados en el rito mentado, con ettobfle compararlos con los que
utiliza Stravinsky enThreni y asi poder establecer cuales son sus principales
aportaciones desde ese punto de vista. Igualmsateg dedicado un capitulo al estudio
de la evolucion de la lamentacion como forma muisida largo de la historia, para ver
en qué medida Stravinsky renueva dicho géneroroyaitde la posible influencia de
otras lamentaciones direni.

En lo que atafie al analisis @anticum Sacruny Threni, se ha trabajado con las
Gnicas ediciones existentes de ambas obras, tdides de la editorial Boosey &
Hawkes!* Existen dos ediciones de cada una de las obrd&afy la primera de las
cuales es la partitura orquestal, y la segundedaacion para voces y piano. En los dos
casos, al cotejar las dos ediciones de cada obha s®nstatado que se dan algunas
discrepancias entre ambas, y ademas, al analigandmcionadas composiciones, en
ocasiones se han detectado en ellas diversas larieijudes de indole serial. Tales
cuestiones se han abordado en un apartado dedidaderratas déanticum Sacrurng
Threniincluido como anexo al final del presente trabagra cuya confeccién se han
consultado diversas obras que abordan el estudidoslieborradores de ambas
composiciones y la problematica de sus posiblegaerr De este modo, se ha tratado de
esclarecer cuando estamos ante erratas del editeindo estamos ante transgresiones
voluntarias del sistema serial por parte de Stekyin

Por lo que concierne a los métodos analiticoplesdos a la hora de examinar
Canticum Sacruny Threni cabe sefialar que han sido varios, y que éstdsase
interrelacionado, con la finalidad de producir usi@mergia y asi obtener unas
conclusiones mas cumplidas que las que un solodomé&nalitico podria ofrecer. De
entrada, se ha realizado un analisis estilistictaglelos obras estudiadas, para ver en
qué medida presentan caracteristicas propias dgldge del compositor y en queé
medida incorporan recursos y procedimientos tomabgpasado. Ademas, en todos
los movimientos de las dos obras investigadas dlevedo a cabo un analisis formal o

14 véase en el presente trabajo el epigrafe “Fuentsicales”.
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estructural, y también se han comentado difereraspectos relativos a su
instrumentacion y orquestacién, sumamente origiga. ha realizado también un
andlisis motivico deCanticum Sacruny Threni, estudidndose el material melédico-
ritmico utilizado por el compositor en sus respadipartituras. Igualmente, las dos
composiciones han sido analizadas desde una pgvspecmonica, estudiando los
diferentes agregados armédnicos en ellas utilizgdagorma en que éstos se suceden, e
intentando ubicarlos en el contexto del sistemaaalide organizacién de sonidos en el
cual se hallan en cada caso. Mediante la interéelage los citados enfoques se ha
pretendido lograr un andlisis lo mas completo pesite todos los componentes
musicales de las dos obras antedichas.

En relacion con lo expuesto, cabe poner develgie los distintos tipos de analisis
apuntados, y muy particularmente los dos ultimbsna&ivico y el armonico, no han
sido aplicados siempre de forma invariable. Admitipie Canticum Sacruny Threni
son obras de bastante complejidad, caracterizagadarientalmente por un gran
eclecticismo y por la enorme integracion de lengsigj procedimientos compositivos
que en ellas lleva a cabo Stravinsky (esta cireumcst es especialmente relevante en
Canticum Sacrumkl planteamiento de los sistemas analiticos mestad ha ajustado
a los diferentes lenguajes empleados por el cotgpasi cada movimiento de cada una
de las dos partituras. De este modo, cada fragnmeusical ha impuesto la eleccion de
los medios que mejor han permitido acercarse &rélel caso d&€anticum Sacrum,
cabe diferenciar entre IBedicatio, los movimientos primero y quinto, y los tres
movimientos centrales de la composicién. Dedicatio ha sido estudiada desde una
perspectiva fundamentalmente arménica y contragticdj recurriéndose incluso a un
gréfico de tipo schenkeriano, con el objeto deetidir la trayectoria de las voces y su
evolucion. También se ha realizado un analisisadpiéza desde un punto de vista
modal, puesto que las referencias a los modos gaegs son constantes en ella. Los
movimientos primero y quinto han sido examinadogalignente desde una Optica
armoénica y contrapuntistica, si bien en ellos asmoi se ha estudiado ampliamente el
material melodico-ritmico usado por el compositen. estos dos movimientos se ha
prestado una gran atencion a las relaciones deiqadacreadas por Stravinsky, asi
como a las interacciones entre un sistema octaignal modo gregoriano deeque en
los mismos se produceénEste Gltimo aspecto ha determinado que tambiésfeszte

> En el epigrafe “Euntes in mundum” se explicargle era para Stravinsky el concepto de polaridad,
imprescindible para acceder a su musica.
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un analisis de ambos movimientos desde una persp@cbdal. Aceptado que el quinto
movimiento de la partitura constituye la retrogi@da casi literal del primero (se trata
de un palindromo), ambos han sido cotejados cusdadente para determinar en qué
momentos ésta deja de ser exacta, indicandoseiftaspples mutaciones observadas.
Al acometer el estudio de los tres movimientosreded deCanticum Sacrunsegundo,
tercero y cuarto), asi como el de los tres quegiateThreni, se ha partido de un
enfoque distinto. Habida cuenta de que las piekaidas estan compuestas segun el
sistema serial dodecafonico, en primer lugar sdlédvado a cabo un analisis serial
exhaustivo de las mismas en el que se ha idenldficzada nota de la partitura
atendiendo al orden de las diferentes formas ssrianpleada¥. Dicho andlisis esta
incorporado a las partituras de ambas obras ireducdmo anexo al final del presente
trabajo, y en el mismo, tanto el nombre de las &rseriales usadas, como los numeros
de los sonidos integrantes de éstas, han sidaassctiilizando colores distintos del
negro, para que asi destaquen sobre el cuerpexdeldriginal. Se ha asignado a cada
forma serial y al conjunto de sonidos que la cormrepoan color diferente, para hacer
mas facil el seguimiento de las diversas formaglssrimplicadas en cada cdgo.
Ademas, se ha estudiado en forma pormenorizadaitlwogia interna de cada una de
las tres series a partir de las cuales estan cinfssrlos mencionados movimientdsy

en el andlisis de cada uno de éstos se ha espdoificudles son los intervalos

potenciados por Stravinsky y se han examinado lesrabs procedimientos de

® Tanto la nomenclatura y la numeracién serial attgs en el presente trabajo, como el procedimiento
utilizado en el mismo para calcular el subindicdadediferentes transposiciones seriales emplepaias
Stravinsky en las partituras analizadas, son eagtis en el analisis de la serie a partir de la estl
construidoSurge, aquilosegundo movimiento déanticum SacrunVéase el epigafe “Surge, aquilo”.

7 Los colores utilizados han sido los siguientesi para las formas seriales “O” (original), rojara las
formas seriales “I” (inversion), marrén para lasas seriales “RO” (retrogradacion de la serieioaik,

y verde para las formas seriales “RI” (retrogradacde la inversion). Esporadicamente, cuando la
complejidad del texto musical hace que sea difisiender el andlisis s6lo con esos cuatro colalés (
ocurre en los casos en que se producen entrecrert@msiy/o interpolaciones seriales entre diferentes
transposiciones de una misma forma serial), se rhpleado un color distinto a los citados. Tal
circunstancia se da efpes,a segunda de las tres virtudes teologales celabradAd Tres Virtutes
Hortationes (tercer movimiento d€anticum Sacrum)mas concretamente en las paginas 21-23 de la
partitura orquestal. En el citado fragmento el cosipr utiliza simultaneamente dos transposiciones
distintas de la forma serial Rl (®RY RI9), por lo que, si ambas se hubieran sefialado enw welde,
habria sido muy complicado seguir sus respectrggttorias. Habida cuenta de ello, se ha usado el
color violeta para la transposicion 9R({y el verde para R}). Algo similar ocurre en la subseccién
correspondiente a la letra hebi®amechgque es la quinta letra de las ocho que comp&ssUs Spei,
segundo movimiento d&hreni,en concreto en las paginas 42-43 de la partitugaestal. En el citado
fragmento el compositor utiliza simultaneamente tdassposiciones de la forma serial G (000), por

lo que, si ambas se hubieran sefialado en color aeuhabrian podido confundir sus respectivas
trayectorias. Por ello, se ha empleado el coldetagpara la forma serialo@y el azul para @).

8 " La primera de esas tres series es utilizad®8ege, aquilo(segundo movimiento d€anticum
Sacrum),ja segunda eAd Tres Virtutes Hortationeg Brevis Motus Cantilenaégmovimientos tercero y
cuarto deCanticum Sacrum) la tercera en la totalidad déreni.
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derivacion serial que éste emplea. Obviamente,veaarealizado el analisis serial de
cada pieza, que es el primer paso indispensabéepuater entenderla, se ha llevado a
cabo un andlisis del material melddico-ritmicoizgitio en ella (analisis motivico). Al
efectuar este ultimo tipo de analisis, fundameati hora de estudiar la musica serial,
se han sefalado los casos en que un motivo reapaagas veces, ya sea a lo largo de
un movimiento o a lo largo de la totalidad de lamposicién. Este aspecto es
especialmente relevante en el casortdeeni, en donde, como se vera posteriormente,
cabe atribuir a determinados motivos un valor simbdAparte del anélisis motivico,
se ha realizado un analisis armonico de esos memtos, observando los acordes que
en ellos emplea Stravinsky y estudiando las refesale polaridad que se establecen en
el transcurso del discurso musical. También séeliado a cabo un estudio del lenguaje
contrapuntistico de los citados movimientos, coitttedjue el compositor acude al
canon y afugatoen bastantes momentos a lo largo de los mismomi#sio, se han
puesto de manifiesto las multiples referenciastesias protodiatonicos, al diatonismo,
a la modalidad, a la tonalidad, y a la octofonia cqubyacen tras el entramado
dodecafdnico. Al analizar la secci@ensus Speuybicada en el centro dee Elegia
Tertia (segundo movimiento d&hreni), se ha incluido un pequefio grafico de tipo
schenkeriano que ayuda a evidenciar las conno&xidonales que presenta el
fragmento. Igualmente, en el desarrollo del estdoambas composiciones, se ha
examinado la forma en que Stravinsky integra yohei diferentes lenguajes y
procedimientos compositivos.

Las obras consultadas para la realizacion délisss son de muy diversa indole.
Primeramente se ha acudido a las pocas obrasassgué nos legd Stravinsky, que por
ser anteriores a las dos composiciones estudiggisainente no hacen referencia a
ellas, aunque si nos aclaran conceptos del adistase pueden extrapolar a toda su
produccion. Posteriormente se han consultado bwedique el musico escribid junto
con Robert Craft, su amanuense. Y finalmente se utdizado gran cantidad de
articulos, tratados, monografias y tesis sobredia y obra del mencionado compositor.
Dado que la mayor parte de todas estas obras estéitas en un idioma distinto al
utilizado en el presente trabajo, en la mayoribodeasos en que éstas han sido citadas
se ha optado por respetar su lengua original, ipteatar preservar al maximo la idea
pristina de los distintos autores mentados, si @retodos esos casos se ha incluido una
traduccién como nota al pie. En los casos en qaecita ha sido transcrita traducida al

castellano, se ha indicado esta circunstancia eatéal pie en la que se proporciona la
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referencia de la fuente en cuestion, mediante paesion “[Traduccion del autor]”. La
mayoria de libros y tratados han sido adquiridoslesxtranjero a través de Internet, y
los articulos y tesis se han conseguido mediantesarlicio de préstamo
interbibliotecario de la ESMUC (Escola Superior Miésica de Catalunya), de la
Biblioteca de la Universidad de Valencia, de laliBieca de la Universidad Politécnica
de Valencia y de la Biblioteca Nacional de Cataturdsimismo, se ha consultado en la
ESMUC la base de datos del RILM (Abstracts of Musierature) con el objeto de
recabar la maxima informacién posible acerca delif@sentes publicaciones existentes
sobre el tema abordado en el presente trabajo.

En lo tocante a las posibles connotaciones taajonicas deCanticum Sacrumse
han consultado diferentes articulos, libros, tragagl tesis en los que se alude al tema.
Ademas, se han examinado dos monografias sobasilich de San Marcos de Venecia
que incluyen planos de su planta y analisis demsasaicos, las cuales fueron adquiridas
en la misma basilic&.

En cuanto al analisis de los textos sacroszatihs en las obras estudiadas, para su
elaboracion se han empleado diversas monografils eue se realiza una exégesis de
los mismos, asi como varias ediciones de la Bilaligunas comentadas y otras sin
comentar. Se ha consultado la Biblia en su veigidgat£® y en varias traducciones de
esta Ultima al castellarfd,y también se han examinado diferentes versionegle
Sagradas Escrituras en castellano y catalan basadas textos originales, escritos en

hebreo, griego y araméd.En todos los casos mencionados se han cotejadis var

% Las dos monografias se citan en el epigrafe “G@muiones arquitectonicas @anticum Sacrum”y

en el apartado de bibliografia incluido al final deesente trabajo.

%0 Véanse BIBLIA,Biblia Sacra Vulgatae editionis (Sixti V Pont. Maxssu recognita et Clementis VIII
Auctoritate Edita),editio emendatissima apparatu critico instructaa@t studio Monachorum Abbatiae
Pontificiae Sancti Hieronymi in Urbe Ordinis SanBenedicti, Roma, Marietti S. Sedis Apostolicae
Typographi A. C. Editores, 1959; y BIBLIARiblia Sacra, Vulgatae Editionis, Sixti V Pontiidlaximi
iussu recognita et Clementis VIII auctoritate editersion a cargo de la Societa Biblica Cattolica
Internazionale (SOBICAIN), Milandzdizioni San Paolo, 2003.

2L véanse BIBLIALa Santa Bibliatraduccién de la Vulgata latina al espafiol reaizadr el R. MO. P.
Felipe Scio de San Miguel, Obispo electo de Sevilleeva edicién a costa de la Sociedad Americana de
la Biblia, edicién estereotipica por A. ChandleryeMa York, 1832; y BIBLIA, Sagrada Biblia,
traduccion de la Vulgata Latina teniendo a la vistatextos originales realizada por el P. Joséuklig
Petisco (Compafiia de Jesus) y publicada por el. IlBnoD. Félix Torres Amat, Valencia, Editorial
Alfredo Ortells, S. L., 1986.

2 Véanse BIBLIA,La Biblia, traducci6 interconfessional a carrec de I'Assodidiblica de Catalunya,
Barcelona, Editorial Claret, 1994; BIBLIAa Santa Biblia, Primera edicion ecuméniBayols., version
sobre los textos originales dirigida por Evaristarih Nieto, Barcelona, Ediciones Paulinas Plaza &
Janes, S.A., 1969; BIBLIAJueva Biblia de Jerusalémersion realizada sobre los textos originales gor |
Escuela Biblica de Jerusalén, nueva edicién reaigsamlimentada, Bilbao, Editorial Desclée de Brouwer
S. A, 1998; BIBLIA, Sagrada Biblia,prefacio, introducciones y revisién general solos fextos
originales a cargo del R. P. Serafin de Ausejoddaimna edicién, Barcelona, Editorial Herder S. A,
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ejemplares pertenecientes a diferentes edicioras @si poder despejar cualquier
contradiccion o discrepancia que pudiera existireeallos, no sélo en lo referente al
texto sino también en lo que respecta a su divisidrcapitulos y versiculos. Se ha
podido acceder a los citados textos a traveés Bélateca del Obispado, la Biblioteca

de la Facultad de Teologia, y la Biblioteca Publiodas ellas de la ciudad de Valencia.

1974; BIBLIA, Sagrada Biblia,version directa de las lenguas originales por Bldiécar Fuster y
Alberto Colunga Cueto, O. P., decimocuarta edici¥tadrid, Biblioteca de Autores Cristianos, La
Editorial Catdlica, S. A., 1963; y BIBLIASagrada Bibliafomo 2:Evangelio segiin San Marcogrsién
realizada a partir de los textos originales, diligpor José Maria Casciaro, traducida y anotaddapor
Facultad de Teologia de la Universidad de Nav&amplona, Ediciones Universidad de Navarra, S. A,
1976.
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CONCLUSIONES

Mediante el presente trabajo se ha puesto deveela profunda relacion existente
entre el texto y la musica en la produccion saerégdr Stravinsky, que se da ya desde
su primera composicion religiogRater Noster,1926) y se prolonga hasta su ultima
gran creacionRequiem Canticle§l965-1966). Asimismo, se ha evidenciado que esta
estrecha interrelacion texto-mausica llega a su maaidn enCanticum Sacrunfl955)

y Threni (1957-1958), primeras obras sacras en las que iiBkyv emplea el
dodecafonismo, en el caso de la primera en susnbgsnientos centrales, y en el de la
segunda en la totalidad de la misma. Y ademas,aséemostrado que esas dos
composiciones constituyen un verdadero arquetipanadelo prototipico de la
experiencia musical del mencionado autor, ya gsenismas desempefian un papel de
bisagra en su produccion y por ese motivo confluganellas diversos elementos
caracteristicos de sus distintas etapas creativas.

Para lograr los citados objetivos, se ha reddizana aproximacion a las dos
mencionadas obras desde diferentes perspectivas,hgo ayudado a entender su
significacion dentro del legado compositivo del masEllo ha permitido llegar a las

conclusiones expuestas a continuacion.

De entrada, se ha ofrecido una vision generda aeusica religiosa del compositor,
que ocupa un papel importantisimo en el conjuntsudebra, y que va en aumento a
medida que éste se aproxima al final de sus diaspdnoramica aludida revela la
existencia de unas caracteristicas generales c@emanda produccion sacra de
Stravinsky, de las qu€anticum Sacruny Threni participan plenamente. El analisis de
la tematica y textos de las obras religiosas dekicouprueba que en las dos
composiciones citadas confluyen muchos de sus temeallectos. Asi, elCanticum
Sacrumse dan cita dos temas recurrentes en la obra dac®#avinsky. El primero de
ellos lo constituyen las tres virtudes teologales Esperanza y Caridad), que tienen un
movimiento expresamente consagrado a ellas (ertedd Tres Virtutes Hortationes),
y que también aparecen en los dos movimientosaytlariguean. Cabe sefialar que los

tres movimientos centrales @anticum Sacrunanticipan la tematica d& Sermon, a
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Narrative, and a Prayel(1960-1961), obra que igualmente gira en tornosatias
virtudes teologales.

El segundo de los temas recurrentes en la @wora slel artista ruso que aparece en
Canticum Sacrunes en realidad un tema de naturaleza dual, integradla alabanza y
la oracién. Segun se ha indicado, ambos temasnspedsentarse siempre de forma
conjunta.

Por lo que respecta al caso T™areni, en dicha composicidon convergen los cuatro
temas tipicos en la produccién religiosa del mUYiEbEn primer lugar, aparece la
muerte, ya que en los textos del Libro de las Laaoéones se narra la masacre de
Jerusalén provocada por las tropas de NabucodonDsolo que ésta constituye un
castigo por las iniquidades cometidas por dichaary y habida cuenta del caracter
apocaliptico de las duras imagenes descritas ewmitaflo libro biblico, puede
considerarse que drhreniel tema de la muerte se halla asociado al delaJ&icial, en
el que segun la tradicion cristiana Jesucristo gtz todos los hombres al fin del
mundo, lo que conlleva la amenaza de que éstdsarecina terrible punicidon por sus
pecados. En Stravinsky la asociacion de esos duastes bastante frecuente. Ademas,
en Threni la muerte también se manifiesta de un modo alegépuesto que para la
Iglesia Catodlica la destruccion de la Ciudad Sastan simbolo de la muerte de Cristo,
motivo por el cual diversos textos del Libro de lammentaciones eran entonados
antafio en el oficio de Tinieblas. Asimismo, segérinslica en la propia partitura de la
composicion, su primera interpretacion fue dedicadéa memoria de Alessandro
Piovesan (fallecido pocos meses antes), por lacghe incluir ahrenientre la extensa
lista de composiciones que Stravinsky dedic6 admaoria de difuntos.

En segundo lugar, en la mencionada obra apatdeena del arrepentimiento por el
pecado, claramente conectado con el de la mueitg que igualmente es
representativo de la obra sacra stravinskyana.siEreodo, aunque el tema principal
de Threni, id est Lamentationes Jeremiae Prophetael lamento por la destruccion de
Jerusalén, éste esta vinculado al arrepentimientceppecado, de suerte que toda la
obra constituye una gran expresion de penitencajante la que la Ciudad Santa llora
su desgracia y reconoce su culpa, lo que despugsrieite aspirar al perdon divino.
Tanto la destruccion de Jerusalén, como el dildescrito eriThe Flood(1961-1962) o
el sacrificio que se produce dma consagracion de la primaver§l911-1913),

1729 | 5 existencia de esos cuatro temas en la proflucgcra stravinskyana es puesta de relieve por
COPELAND, Robert M.pp. cit.,pp. 573-578.
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constituyen, en la peculiar poética de Stravin&kgtiguos simbolos que representan la
tragica imagen de la condena inminente que penbee sl hombre moderno”, el
cataclismo final que emhe Floodel compositor llegé a identificar con la bomba
atémica'*°Y es posible decir lo mismo de las diversas imégete horror a las que se
alude en los cuatro movimientos &Requiem Canticlegiue toman su texto de la
secuencidies Irae.En todas las citadas obras, Stravinsky subraydek de atricion, y
en consecuencia, a través de su significado ategoinsta a la humanidad al
arrepentimiento y le envia un “mensaje de pgé2".

El tercer tema destacado dentro del corpusiosbigde Stravinsky que se halla en
Threnies el de las virtudes teologales. En esta ocasi®wjrtudes abordadas son la Fe
y, sobre todo, la Esperanza. Esta ultima da taubbseccion central de la composicion,
Sensus SpéiPercibiendo Esperanza”). Segun se desprendesdxtos de la obra, el
arrepentimiento y la fe permiten que el orante @jieelargo de las endechas se duele de
su desgracia (sea el profeta o la ciudad persaddicpueda llegar a concebir esperanza.
El hecho de que eifhreni y Canticum Sacruma esperanza ocupe una posicion
privilegiada en el centro de la partitura hace gagpueda establecer un paralelismo
entre ambas composiciones y revela la gran impagagque Stravinsky concedia a la
referida virtud teologal.

Por ultimo, erThrenise hallan presentes la alabanza y la oracién.dtkéala patente
en el propio subtitulo d®e Elegia Quintael tercer movimiento de la obr@ratio
Jeremiae ProphetaeDicho epigrafe procede de la Vulgata latina y Itasu
especialmente adecuado para el Ultimo movimientd lileni, ya que de entre los
diferentes versiculos que integran el capitulo tguitel Libro de las Lamentaciones, el
compositor escoge pafze Elegia Quintgrecisamente aquellos que tienen caracter de
suplica al Seifior. Asi, en el Ultimo movimiento Tereni, el profeta, hablando en
nombre del pueblo devastado, se dirige a Dios¢pitle que contemple la ignominia
qgue Jerusalén ha padecido, alabandole por su prassarna, y rogandole que otorgue
de nuevo su favor y su gracia a todos los que i lumillados. A tenor de lo
expuesto, puede decirse qukreni constituye un compendio de los diferentes temas
tratados por Stravinsky en su masica sacra.

Ademas, al examinar la produccién religiosa caipositor, se ha analizado el
significado final que adquieren los diversos texd¢ogpleados en sus distintas obras al

1730 yyéase VLAD, Romargp. cit.,p. 235. [Traduccién del autor.]
1731 yyéasabid. [Traduccién del autor.]
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ser considerados de manera conjunta, con el ptopdsiver qué mensaje transmite
Stravinsky mediante su ensamblaje. Gracias a s#foha podido constatar que en
ocasiones el musico redefine mediante un juegodbehsignificado pristino de los
diversos textos que usa, configurando a travésidedenacion y disposicion concreta
en la partitura un mensaje que trasciende el stgulid que tienen esos mismos textos si
son considerados de forma individualizada. Desde msto de vista, el analisis
pormenorizado de los textos empleadosCanticum Sacruny Threni, procedentes en
su mayor parte de la Vulgata latina, demuestrxti@erdinaria importancia que tienen
estas dos obras desde la perspectiva del mensfjgit® que en ellas crea el musico.
Aun cuando Stravinsky realiza experiencias sinslag@ obras anteriores, como la
Sinfonia de los Salm@$930), o en obras posteriores, com&ermon, a Narrative, and
a Prayer(1960-1961),The Flood(1961-1962),y Requiem Canticle§1965-1966), el
alcance y la penetracion del mensaje transmitidGaarticum Sacruny Threnisupera,
por su complejidad, grado de elaboracion y trasmecid, al de las restantes
composiciones del artista. Cabria estimar que dascitadas obras son revolucionarias
en lo referente a la significacion de sus textodesde esa vertiente puede decirse que
constituyen la culminacion de la trayectoria musiedigiosa del autor. Entre los
numerosos puntos de contacto existentes entre arobgsosiciones, se ha de poner de
manifiesto que las multiples innovaciones que éspastan en lo textual van ligadas a
innovaciones en lo formal. Asi, €anticum Sacrunstravinsky crea una forma nueva,
una “Cantata Apostélica de Alabanza”, sin parangidiha historia de la musica. Pese a
que podria considerarse que el compositor se mspir las cantatas de tiempos
pretéritos, la obra resultante es totalmente nasadén el caso d€hreni, si bien en
esta composicion Stravinsky se acerca al génerecatue la lamentacion, largamente
establecido en el pasado, lo remuda y le dota denuevo sentido. Una de las
principales aportaciones de la partitura resideslemecho de que ésta se aparta de la
seleccién de textos establecida por la IglesialiCatfpara el oficio de Tinieblas, que
habia sido respetada por la inmensa mayoria de asitopes que anteriormente se
habian aproximado a dicho género. La selecciorextes realizada por Stravinsky en
Threnirompe con la tradicidn, y por consiguiente, en ebta se produce la renovacion
de un género preexistente, de manera similar a cotnore en laSinfonia de los
Salmos,en donde el compositor renueva por completo el rgéde la sinfonia. En
conexién con ello, hay que recalcar que la progrede contenido argumental que se

produce a lo largo d€hrenipuede recordar en muchos aspectos a la que tigaedn
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la Sinfonia de los Salmosunque la supera por su mayor elaboracion y rayukz
matices. De este modo, en la peristasis de amlas sé produce una ascension desde
el abatimiento hasta la esperanza, que culmina mm aracion al Sefior. En
consecuencia, las dos composiciones mentadas itansum mensaje positivo, repleto
de fe. Por tanto, podria decirse que, en ciertaidag@nThreni Stravinsky retoma y
desarrolla el planteamiento de3infonia de los Salmosbra veintiocho afios anterior
en el tiempo.

Por otra parte, los tres movimientos centrale€adnticum Sacruntonstituyen las
primeras piezas totalmente dodecafénicas de Sslayiry Threni es la primera obra
escrita integramente utilizando dicho sistema caitipo. Por tal motivo, ambas
composiciones permiten analizar la peculiar maeargue el compositor se aproxima
al dodecafonismo y al mismo tiempo proporcionan mscde las claves que explican
su futuro lenguaje dodecafénico. Ahora bien, lagriagiones de€Canticum Sacruny
Threnino se circunscriben a cuestiones de indole sefiahargen de la extraordinaria
relevancia de éstas. En las dos obras citadassteexjunto al lenguaje serial, multitud
de lenguajes y procedimientos compositivos, no giendisibles de forma evidente, que
son ensamblados y fusionados magistralmente poorspositor sin que ello vaya en
menoscabo de la profunda unidad de las mismassiPantegraciéon de lenguajes y
procedimientos compositivos, se puede conside@argicum Sacruny Threnicomo
una sintesis de la experiencia musical de Strayiaskel campo de la musica religiosa,
y también como centro de toda su trayectoria mlsidado que en ambas
composiciones se hallan caracteristicas propialsi@tapas creativas anteriores del
musico (la etapa rusa y la etapa neoclasica), @amsbale la etapa serial que las dos
inauguran, la cual se prolongara hasta el findadéda del compositor.

Ademas de la inestimable ayuda proporcionaddgsodistintas fuentes consultadas,
el andlisis detallado d€anticum Sacruny Threni que se ha llevado a cabo en el
presente trabajo ha servido para poner de reliexme lyastantes casos clarificar muchas
de las erratas y anomalias existentes en lasyvagitle ambas composiciones, sean
éstas 0 no de indole serial. En el caso de los mentos dodecafonicos de dichas
obras, el citado examen se ha basado en el angdigal pormenorizado de éstos
realizado con caracter previo, que ha sido incluaofinal del trabajo. Por la
importancia de esas cuestiones se ha dedicadopituloandependiente al estudio de
las mismas, incluido como apéndice al presentajwakn el mismo se han recogido,

confrontado y comentado las distintas contribugcade¢ema ofrecidas por la doctrina y
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se han realizado diversas aportaciones nuevagichodas en la relativamente escasa
literatura que aborda dichos aspectGéPese a los numerosos afios transcurridos desde
la publicacion de ambas obras, las erratas e lagdades seriales contenidas en las
Unicas ediciones existentes de éstas, todas ellezexgp de la editorial Boosey &
Hawkes, todavia no han sido corregidas a dia dedigy que resulta incomprensible
dada la gran importancia que tienen esas dos ceoipuss en el corpus creativo de
Stravinsky. Entre las contribuciones nuevas inelsiidn este estudio cabe destacar las
siguientes:
- En los cc. 20 y 35 d€anticum Sacrunexiste una discrepancia entre la partitura
orquestal y la reduccion para voces y piano. Ma&nmjue en la primera el acorde
atacado por la mano derecha del 6érgano en el ptierepo de los citados compases se
halla integrado por las not&® — Fa,el acorde equivalente en la reduccion para voces
y piano consta de las not&e — Fa(pentagrama superior del piano).
- En los cc. 327-335 de la partitura orquestaCdaticum Sacrunfalta la voz inferior
del pentagrama de la mano izquierda del 6rgano.
- En el c. 328 de la partitura orquestal @aenticum Sacrunfalta la notaDo en el
pentagrama superior del 6rgano (en el primer tieropm la notavi).
- En el c. 167 de la reduccion para voces y piam@tdeni, la duodécima nota de la
linea melddica encomendada al bajo I, situadaestzbsilabaem,deberia ser unba
naturalen lugar de uha #.
- En la novena subdivision del c. 191 de la paditarquestal ddhreni, al facilitar
entre paréntesis la equivalencia métrica de la misenréneamente se indica “2/4”,
cuando deberia indicarse “2/2".

Junto a las erratas comentadas, que afectaaroha fespecifica al texto musical de
ambas composiciones, se advierten otras incormeesj@ saber:
- Existen algunas discrepancias entre los textbkcbs incluidos al comienzo de la
partitura deCanticum Sacruny las referencias de los mismos que se proporci¢ean
la partitura orquestal éstos estan en la pagiyaeg, la reducciéon de la obra para voces

y piano, la pagina equivalente no lleva numeraciéf)Al cotejar la numeracion de los

1782 | os principales trabajos consultados sobre aboitema son los siguientes: STRAUS, Joseph N.,
“Stravinsky’s serial mistakes’pp. cit.,pp. 231-271; SMYTH, David H., “Stravinsky’s Secofulisis:
Reading the early serial sketchesj. cit.,pp. 117-146; SMYTH, David H., “Stravinsky as SastalThe
Sketches foirhreni”, op. cit.,pp. 205-224; y TUCKER, Susannalp. cit. Asimismo, se han examinado
diversas obras y estudios en los que se aludéna dapecto de modo tangencial

1733 Consultense las dos ediciones de la composi@dtchvinskyCanticum Sacrum ad honorem Sancti
Marci nominiscitadas en el epigrafe “Fuentes musicales”.
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capitulos y versiculos de dichos textos con larde \ersion Autorizada de la Vulgata
que data de la época de la composicién de la’¥rae observan algunas divergencias
que afectan a los movimientos primero (en lugarveesiculo 7 es versiculo 15),
segundo (junto al capitulo 5 falta indicar versicl), y tercero (el Salmo 125, 1 no se
utiliza en la partitura aunque aparezca citadolleanyedel Salmo 129 se emplea el final
del versiculo 4, el versiculo 5 integro, y el cami@ del versiculo 6, y no simplemente
los versiculos 4 y 5, como alli se sefiald).

- Asimismo, hay una errata en la pagina 3 de latpex orquestal d€anticum Sacrum,
puesto que, al indicarse el texto del quinto moeirto de la obrdlli autem profecti),
aparece escrittlle” en lugar dellli”.

- Los compases d€anticum Sacrumestan numerados incorrectamente, tanto en la
partitura orquestal como en la reduccion de la giaea voces y piano. En ambas
versiones, la anacrusa con la que comienEPeticatioes contada como si se tratase de
un compas entero (cuando no deberia ser contada compas), o que determina que
a todos los compases posteriores se les asigne Gomera mas del que les
corresponderia.

- En la primera pagina de la partitura orquestal'lieni, se indica como subtitulo de la
obra “id est Lamentationes Jermemiae Prophetae]. [Bor consiguiente, existe una
errata en la palabra “Jermemiae”, que deberia s&titldda por “Jeremiae”. En la
reduccion de la composicion para voces y pianohalipalabra estd escrita
correctamenté’>®

- En la pagina Ill de la partitura orquestal déreni, cuando se describe la
instrumentacion de la obra, no aparecen menciorladasiatro trompas dfa. Estas si
se hacen constar en la pagina equivalente de l&ciEnh de la obra para voces y piano,
en donde se indica “4 Horns in F".

- En el texto encomendado a la soprano y a la @bmtsolistas en los cc. 262-263 de la
partitura orquestal d€hreniaparece escrito “oculos”, cuando con arregloxbtee la
Vulgata latina deberia decir “oculus”. Dicha patlesta correctamente escrita en los

textos incluidos al comienzo de la citada partitgoégina Illl, primer versiculo

1734 yéaseBIBLIA, Biblia Sacra Vulgatae editionis (Sixti V Pont. Massu recognita et Clementis VIII

Auctoritate Edita)editio emendatissima apparatu critico instructaa @t studio Monachorum Abbatiae
Pontificiae Sancti Hieronymi in Urbe Ordinis Sari8&nedicti,op. cit.

1735 Se ha aludido a las citadas discrepancias egpigsafes “Textos d€anticum Sacrury traduccién”

y “Significacion de los textos déanticum Sacrum”.

1738 Consultense las dos ediciones de la composi@@tGvinskyThreni id est Lamentationes Jeremiae
Prophetaecitadas en el epigrafe “Fuentes musicales”.
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correspondiente a la letra hebrsia). En los dos lugares equivalentes de la reduccion
de la obra para voces y piano puede leerse “oculus”

Canticum Sacrumy Threni muestran muchas similitudes, como por ejemplo su
relacion con Venecia, su estructura simétrica meadel nimero cinco, el importante
papel que en ellas desempefian este ultimo y el nodimes, la posicion central que en
ambas ocupa la virtud teologal de la Esperanza,l dieeho de que las dos
composiciones constituyen las primeras incursialgeStravinsky en el dodecafonismo
(dejando aparte algunos fragmentos del ballgbn). No obstante, se ha podido
constatar que en muchos otros aspectos cada ueHadepresenta una idiosincrasia
propia. Dichos aspectos han justificado el difexeatercamiento realizado a las
mismas, el diverso enfoque analitico empleado eexamen, y los distintos apartados
que se han incluido en el estudio de ambas. Enpesti® cabe realizar las siguientes

consideraciones sobre ellas:

En el caso de&Canticum Sacrum ad honorem Sancti Marci nominis (1955), ha
quedado plenamente establecido que esta obra mraqmanto de inflexion dentro de la
produccion stravinskyana, ya que confirma la odeidn hacia el serialismo que el
compositor habia iniciado con la composicion d€datata(1951-1952), escrita tras la
muerte de Schoenberg.

Gracias al analisis de la partitura se ha podielmostrar que los tres movimientos
centrales son dodecafonicos y que emplean, porigroeste, series de doce notas.
Ademas, merced a la informacion aportada por Sadamnacker relativa a la cronologia
del ballet Agon, ha quedado claro que los tres movimientos cent@ddée€anticum
Sacrum son las primeras piezas que Stravinsky compondzarido Unica y
exclusivamente series dodecafonicas. Aunque seffaaglo que el compositor ya habia
aplicado series dodecafénicas en la coda del prifax-de Trois del balleAgon
(compuesta unos meses antes del segundo movindeht@anticum Sacrum, Surge,
aquilo), sin embargo en ella éstas aparecian mezcladadetnargos no seriales, por lo
gue Canticum Sacrunostenta el privilegio de ser la primera obra strakyana que
incluye varias piezas totalmente dodecafonicas. €lmnse ha pretendido aclarar la
confusion todavia existente en algunos analistas, ajbien dicen que e@anticum
Sacrumel serialismo empleado no es dodecafbnico, o lmetienen que en dicha obra
el compositor usa por primera vez una serie dodaaa. Esas dos aserciones no se

corresponden con la realidad: Stravinsky ya hablizado series dodecafdnicas en el
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primer Pas-de-Trois dagon,pero no solas. En cambio, en los movimientos segund
tercero y cuarto d€anticumSacrumlas series por si solas generan todos los elementos
del discurso musical, que ya no necesita nutriesmdterial ajeno a la propia serie, y Si
bien en algunos momentos del segundo movimienta dbra el compositor se vale de
hexacordos sueltos, dado que éstos se derivanptleda serie, ello no afecta en nada a
la naturaleza de la musica, que sigue siendo plenmdodecafénica y por tanto
continta estando construida a partir de seriesode dotas, y no de mas, como algun
autor sefiala. A modo de ejemplo, procede recordas @afirmaciones realizadas por
Santiago Martin Bermudez en sus comentarios sa@bwbia, en las cuales el citado
critico musical dice que “e@anticum Sacrumel serialismo de Stravinski no es aun
dodecafénico” y que “las series tienen méas de datas™' ">’ Pues bien, se ha dejado
establecido que ambas aseveraciones son incofrecta® también lo es la que el
mismo ensayista hace dos paginas despues, atsefaBurge, aquilo*Se trata de un
movimiento serial, aunque la serie en si sea tdA&’Aunque cabria admitir que la
serie empleada e8urge, aquiloparece presentar algunas reminiscencias tonales, en
ningun caso puede afirmarse que ésta sea “tonaltréda de una serie plenamente
dodecafbnica, y las reminiscencias tonales mentasiena medida se deben mas a la
forma en que la serie es expuesta y al tratamppmeedStravinsky aplica a la misma, que

a sus caracteristicas intrinsecas.

De este modo, ha quedado aclarado cual es el paacto que desempeiia esta obra
en el proceso de inmersion de Stravinsky en ehlgario, que se ha visto que fue
progresivo, puesto que el compositor fue experiaredd dentro de las numerosas
posibilidades que el nuevo método compositivo teaé, e incorporando aportaciones
personales en cada nueva obra que salia de sus,naégmverdaderamente asombroso
dada su avanzada edad.

A lo largo del trabajo se ha explicado que edjei estético de Stravinsky no fue muy
bien recibido ni por sus seguidores, que lo comarda una capitulaciéon y una traicion
a sus principios, ni por la vanguardia, que en lkaopoeenento se dedicaba a impulsar el
serialismo integral, y que por consiguiente estabay alejada de la personal
concepcion del dodecafonismo que poseia el congpasiso, que les podia parecer

hasta ingenua.

1737 MARTIN BERMUDEZ, Santiagopp. cit.,p. 454. Las citadas afirmaciones son reproducidasl e
epigrafe “Introduccion”.
1738 |bid., p. 456.
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En el capitulo sobre las connotaciones arquitecadndeCanticum Sacrumse ha
tratado de establecer qué hay de cierto en lasmafiones de la mayor parte de la
doctrina sobre la vinculacion existente entre laaop la basilica de San Marcos de
Venecia. Se ha visto que hasta la fecha no ha@gareingin documento que pruebe
esta relacion de manera fehaciente, y que el onigeasta creencia cabe buscarlo en
Robert Craft, amigo intimo, amanuense y colaboradtmrecho del compositor, que asi
lo ha afirmado en multitud de ocasiones. Por odiréep al examinar la planta del templo
en cuestion y el contenido iconografico de sus mosase ha podido constatar que
existen numerosas similitudes entre la estructertaglanta y la de la obra, asi como
entre las imagenes representadas en algunos mogalacdtematica de la misma. Las
tres virtudes teologales, celebradas en el movimieantral deCanticum SacrunfAd
Tres Virtutes Hortationesgparecen en la cupula central de la basilica (algella
Ascensién). Asimismo, en el mosaico de la cupula qubre la fuente bautismal en el
baptisterio, se ilustra la mision evangelizadordadeApodstoles, y en el centro de la
misma, Cristo resucitado pronuncia las palabras Eldngelio de San Marcos
empleadas por Stravinsky en el primer movimientéadabra(Euntes in mundumyue
estan escritas en el propio mosaico. Es importdestacar que en ninguno de los
diferentes trabajos consultados sobre el tema seiaman las semejanzas existentes
entre el contenido iconogréafico de los mosaicodadbasilica de San Marcos y la
tematica argumental d€anticum Sacrumjas cuales sin embargo resultan muy
notables Ademas, ha quedado sentado que las alusiones @ratoimco (nUmero de
cupulas de la basilica) son constantes a lo laegta @bra y desempefian una funcion
estructural en ella. Se ha hecho referencia tamddig@@apel que juega la simetria en la
obra, y se ha podido demostrar que ésta esta omlastie forma especular. Igualmente,
al analizar la composicion se ha dejado establegigo sus movimientos terce(ad
Tres Virtutes Hortationes) cuarto (Brevis Motus Cantilenaepresentan sendas
estructuras simétricas, de forma analoga a comaeen el caso de la planta de la
basilica. Del analisis de toda la informacion geeha podido recabar hasta la fecha
sobre este extremo no es posible asegurar quea exiatvinculacion entre la obra y el
espacio arquitectonico en que Stravinsky quisala tmsta que ésta se estrenara (hasta
el punto de llegar a pedir una autorizacion pal@ al Patriarca de Venecia en aquel
entonces, el cardenal Roncalli), pero sin dudactascidencias son demasiadas como

para pensar que sean simplemente fruto del azar.
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Por otra parte, el andlisis de los diversosotexacros empleados en la partitura,
inicialmente considerados de forma individual, gtpaormente considerados de forma
conjunta, ha permitido mostrar que, a través dedisposicion, concatenacion y
ensamblaje, Stravinsky crea un hilo argumentalnglde significacion simbdlica, e
intimamente relacionado con la musica asignadaa wao de ellos. En primer lugar, el
mandato apostolico universal enunciado en el primevimiento se cumple en el
quinto, lo que a nivel musical se corresponde cbrus® de un palindromo o
retrogradacion especular, que cierra la estruataréa obra de manera perfecta y que
adquiere un valor simbdlico. Por otro lado, el @®o del apostolado es una de las
cualidades tradicionalmente atribuidas a San Mamsgue la utilizacién de ese texto
puede estar relacionada con la propia dedicataidadcomposicién, cuyo nombre
completo egCanticum Sacrum ad honorem Sancti Marci nomiyien cuyaDedicatio
se dice que ésta se ofrece en alabanza del agmtoMarcosDebido a ello, la obra
podria ser calificada de Cantata Apostélica de &iah.

Ademas, Stravinsky invierte en el tercer movintoeel orden tradicional de las tres
virtudes teologales (que en lugar lieles, Spey Caritas pasa a se€Caritas, Spey
Fides) lo que unido a los textos que emplea en lasastattudes crea una ordenacion
tematica, y también cronoldgica, con los textokzatiios en los movimientos segundo y
cuarto. Asi, establece una especie de hilo arguahgoe comienza por el amor, sigue
con la esperanza, y finaliza con la fe, y paralelate refleja la historia de la Iglesia,
comenzando con textos emblematicos del Antiguoanesnto y finalizando con el
Nuevo Testamento, el cual contiene el mensaje gisto®rdena predicar por todo el
mundo en el versiculo al que el compositor poneicalen el primer movimiento de la
obra, y que se cumple en el quinto y dltimo. De @sbdo, mediante un juego formal
consistente en el replanteamiento de un ordentpt#esido (el de las tres virtudes), y
la distribucién de los textos escogidos por él nais@travinsky es capaz de crear un
nuevo significado, que redefine lo que las palalfi@en y trasciende su sentido
primigenio.

En el andlisis de la partitura se ha dejado senjadoésta presenta las caracteristicas
propias de la musica sacra stravinskyana, destasarsil seriedad de humor, austeridad
y despojamiento, y poniéndose de relieve que el positor nunca cae en el
sentimentalismo, si bien la ausenciapd¢hosno implica ausencia de emocion. Cabe
remarcar el papel fundamental que en la obra jeégaro, que o bien desempefia una

funcién central (movimientos primero, tercero ymia), o bien alterna con los solistas
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(movimientos tercero y cuarto), en ocasiones emdoantifonal. Igualmente merece
subrayarse el hecho de que la composicion empidasten latin, lengua de suma
importancia para Stravinsky, que la reservaba lpasablime. Asimismo, en la partitura
el compositor utiliza una instrumentacion espeajfiencaminada a conseguir una
sonoridad sumamente original y casi ritual, queneichas ocasiones se suele asociar a
su produccion sacra. De esta manera, resulta ngaifisativo el predominio claro de
los instrumentos de viento, el papel menor de &day la ausencia de instrumentos de
percusion de entonacion indeterminada, y la busguwks una sonoridad medieval
mediante la eliminacion de los instrumentos masenuas de la orquesta (trompas y
clarinetes) y la potenciacion de los metales. Takies rasgos distintivos constituyen
una clara alusién al mundo renacentista veneciantsl Gabrieli y de Monteverdi,
compositores que también habian compuesto paraaddida de San Marcos. La
inclusion del organo idénticamente parece seguirtréalicion de los maestros
venecianos del pasado. Por su plantilla orquestabryel tratamiento de la misma,
Canticum Sacrunpresenta un color oscuro y una sonoridad que detibenente se
aparta de la sensualidad o dulzura propia de laestg romantica. Su instrumentacion
recuerda a la empleada erSiafonia de los Salm@$930), puesto que en ambas obras
se suprimen los instrumentos mas agudos de laifamid la cuerda. Tanto esta
circunstancia, como el mayor protagonismo asignados instrumentos de viento,
determinan que las dos composiciones presentemrnacter hieratico y una severidad
gue se hallan en consonancia con su tematicaasdigi

Por otra parte, el analisis @Ganticum Sacrunpone de manifiesto la importancia que
en ella el compositor concede al canon fughto (utilizados en los tres movimientos
centrales) como procesos arquitecturales heredados del padadocuales son
representativos de la musica religiosa de Strayiystte su etapa serial, ambas unidas
de forma muy intima. El canon era poco usado pautdr antes de l@antata(1951-
1952), y a partir de esa obra empieza a adquidrionportancia cada vez mayor en su
musica, fundamentalmente religiosa, ostentandordacéndencia que le otorga su
empleo con un valor casi ritual y sombrio.

Debido a numerosos factorégSanticum Sacrunmes una obra que mira al pasado,
concretamente a la Edad Media y al Renacimienteacianos. Amén de las cuestiones
relativas a la instrumentacion y orquestacion dealéitura, a las que se acaba de aludir,
y del hecho de que el compositor denoniscanti a la parte de las sopranos, cabe

destacar la recreacion de arganumparalelo que se hace enDadicatio,en la que la
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utilizacion de los modos gregorianos y el cantoisn@dtico de los solistas también
apunta claramente al Medioevo (tantdAed Antiquacomo alArs Nova),y el uso de la
cadencia de Landino, tipica del Trecento italiaday que poner de relieve que la
Dedicatiode Canticum Sacrunen muchos aspectos remite al espiritu ddita (1944-
1948). En ambas composiciones se rememoran forolddnicas antiguas y recursos
propios del Renacimiento, como el fabordén o atatiso.

Dado que la ciudad de Venecia guardé siempreesimacha relacion con Bizancio, lo
que es especialmente palmario en la basilica deM@aros, lugar en el que se estrend
la obra, la presencia de elementos propios del bizantino constituye otra
particularidad altamente evocadora dentro de latpar’"*° Ademas, el empleo de una
serie o talea ritmica como medio para organizadbdra ciclica y dotar de cohesion al
gran movimiento central de la ob¢Ad Tres Virtutes Hortationes®ds sin duda otra
concausa que contribuye a ligar la obra con el baai, concretamente con los motetes
isorritmicos de los siglos XlIl y XIV creados parsigrandes maestros del pasado a los
gue tanto alababa Stravinsky. Una célula ritmiogbtén es utilizada, si bien en menor
medida, en el cuarto movimiento, con el objeto de unidad a las dos primeras
secciones de la obra. Estos detalles, curiosamentdyién sitan a la obra en una
posicion préxima a los experimentos que en ese miumestaba realizando la
vanguardia, a través del serialismo integral (®nbilos movimientos estéticos
ultramodernos de la época partian de un planteamniemin uso del principio serial
completamente diferente del que aplicaba Stravingky consecuencia, la serializacion
no sélo de las notas, sino también de un parandéemente como es el ritmo, parece
mirar tanto al pasado remoto como al presente gtaalalel periodo en que la obra fue
compuesta.

Todos esos elementos constituyen una muesteealgraordinaria cultura que poseia
Stravinsky, que en apenas diecisiete minutos décenés capaz de impartir una leccion
magistral de historia, recreando toda la estétiehgspiritu propios de una época y un
lugar. Por otro lado, queda patente que aun cuémdibra se inscriba plenamente
dentro de la etapa serial del compositor, presentehas caracteristicas propias de la

etapa neoclasica de Stravinsky, precisamente pmirkda constante al pasado que se

1739 Entre las diversas referencias al mundo de Biagimresentes en la obra, cabe resaltar las sigsient
la Dedicatiose asemeja al enunciado del “Empecemos” pprabpraepositusdizantino; la alternancia
antifonal deSpesesta relacionada con férmulas primitivas carastieds de dicho rito; y la utilizacion de
la letania en el enunciado detedidi en Fides,o en algunos momentos @revis Motus Cantilenae,

recuerda a algunas invocaciones empleadas en elomigéanse los epigrafes “Dedicatio”, “Spes”,
“Fides” y “Brevis Motus Cantilenae”.
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puede observar en la partitura. De hecho, la praplacacion del serialismo en un
momento historico en el que sus tres grandes cread8choenberg, Webern y Berg)
ya han fallecido, constituye hasta cierto punto ewacacién de tiempos pretéritos, y
esa es precisamente la caracteristica que defeapa neoclasica del compositor. Por
paraddjico que ello pueda parecer, cuando Strayieskplea la serie como principio
compositivo esta recreando un periodo histéricagasal igual que ocurria cuando
utilizaba temas atribuidos a PergolesiRercinella.Y lo mismo cabe decir respecto del
uso del canon y dligato,que son procesos arquitecturales heredados delgdsato
del pasado distante de Josquin Desprez, como gatipaeciente de [@antatan® 2 op.

31 de Webern. De ahi q@anticum Sacrunsea una obra tan fascinante: establece un
puente entre dos periodos creativos de su aut@gryello presenta caracteristicas
propias de ambos, lo que hace que encierre innllesraquezas y plantee un sinfin de
interrogantes.

A través del analisis de la partitura se ha fouéde manifiesto que e@anticum
Sacrumse dan cita una multitud de lenguajes y proceditogecompositivos, lo que ha
llevado a algun analista a considerarla comoSurama.

De entrada, el compositor utiliza el polidiatonispnéa modalidad gregoriana en la
Dedicatio. En cambio, en los movimientos primero y quintoapeecia una compleja
interaccion entre el modo dRe,el acorde integrado por las nofisb — Si natural — Re
(acorde de tercera menor/mayor), y una escala @utal. Y finalmente, en los tres
movimientos seriales Stravinsky establece una ioleldrde sonidos bajo el entramado
dodecafénico, creando relaciones jerarquicas dagrenotas. Asimismo, en algunos
momentos de los movimientos dodecafénicos el coitgrosugiere areas de color
octofénico. De esta forma, el compositor va tendilepuentes entre los distintos
movimientos de la obra, merced a la fusion y cogerecia de lenguajes, y logra lo que
a priori puede parecer casi imposible: dotar deaexdlinaria unidad a una partitura
integrada por un material tan heterogéneo. Asimtalalidad gregoriana crea unas
referencias comunes entre Dedicatioy el primer movimiento; la escala octofénica
aparece tanto en este ultimo como en el segundonmento, que es dodecafonico; y en
los tres movimientos seriales, aunque se utilizas series diferentes, éstas estan
intimamente relacionadas. Ademas, es remarcablealdfieal del cuarto movimiento
Stravinsky sugiere, dentro del dodecafonismo, umdzcsimilar al acorde emblematico
del primer movimiento (el acorde de tercera menaybm), preparando de esta manera

su regreso en el quinto, y que el ultimo acord&ageeza crea un perfecto enlace con el
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primer acorde del quinto movimiento, pese a queaamisan lenguajes totalmente
dispares. Cabe afiadir también que el hecho degrattar todo el primer movimiento al
final de la obra constituye un claro guifio al lesmguserial, puesto que dicho
procedimiento es tipico del serialismo, y en ver@hdcompositor lo ha utilizado
abundantemente en los tres movimientos serialda dbra. Son un buen ejemplo de
ello los pequefios palindromos que se pueden obsamel segundo movimiento de la
obra,Surge, aquiloconcretamente en los cc. 69-71 y también en [04&,c82 y 84-85
(el c. 46 es retrogradado en los citados a contiGoa Todos ellos suponen una nueva
muestra de la utilizacion de la simetria en la cosigion, y ayudan a crear puntos de
contacto entre sus diferentes partes.

Por otra parte, las polaridades establecidas larjo de los distintos movimientos
contribuyen a reforzar la unidad de conjunto deol@a. En el primer movimiento
impera una polaridad d8i by Re,en el segundo y tercer movimientos domina la
polaridad delLa, y el cuarto movimiento nos conduce da a Re, preparando asi el
regreso de las polaridades ey Si ben el quinto movimiento (que es, como ya se ha
indicado, la retrogradacion del primero). En consecia, la interseccion y fusion de
lenguajes a la que antes se aludia, es apoyadeajetida por el estrecho vinculo
existente entre las variopintas areas armoénicak geeza, que estan enlazadas con
suma perfeccion. En conexién con ello, en el tnarsec de la composicion existen
numerosos pasajes en los que se produce una goaitbacentre diferentes polaridades
o entre diversos acordes mantenidos simultaneanpamtelistintas partes vocales o
instrumentales, los cuales se ven de este modomEgstos. Son una prueba de ello la
pugna entre las notaSi by Si natural apreciable erEuntes in mundunfprimer
movimiento), que se prolonga &urge, aquilo(segundo movimiento), y la oposicion
entre las notaka by La natural que se produce en este ultimo, y que igualmente se
mantiene durante la introduccion @aritas. La referida contradiccion entre armonias o
acordes discordantes genera un cierto efecto palitpue es caracteristico de toda la
produccion stravinskyana, y del cual es posiblé&ahajemplos en fragmentos de obras
tan emblematicas del periodo ruso coRetrushka(1911) olLa consagracion de la
primavera (1913). Por consiguiente, la aplicacion del meraitin procedimiento en
Canticum Sacrum,tanto en los movimientos dodecafénicos, como en Hos
dodecafénicos, constituye un nexo entre el prinieviisky y el ultimo, el de la etapa

serial.
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Como resultado de esa intima relacion entrdifesentes elementos que intervienen a
lo largo de la obra, el oyente d&anticum Sacrunpercibe en todo momento una
sensacion de continuidad y de naturalidad, unaatenacion fluida entre sus distintas
partes que discurre en paralelo con el hilo argtaheque los textos empleados
proporcionan, y al que la masica complementa dedogxcelente. Lo que en manos de
un compositor mediocre hubiera sido un pastichenanos de Stravinsky se convierte
en un edificio sonoro dotado de extrema unidad.

Al analizar los distintos movimientos de la fiara, se ha estudiado su forma o
estructura interna y se ha propuesto para cadale@relos una division en diferentes
secciones y subsecciones, con la finalidad de ¢uexamen pormenorizado de los
mismos fuera mas claro. El cotejo de los movimigfi@nqueadores de la composicion
revela que la retrogradacion del primero que tidmgar en el quinto no es
completamente rigurosa, porque existen en estmalltiversas mutaciones, si bien
éstas tienen que ver en su mayoria con aspectis/osl a la instrumentacion de la
pieza, y no afectan a la sustancia musical de $enati’ *°

El examen exhaustivo de la obra y de las aportas mas importantes al tema
realizadas hasta el momento por la doctrina, p@neclieve la existencia de diversas
inexactitudes. En relacion con este asunto, procegentar las siguientes
consideraciones:

- En la segunda parte de su biografia de Stravjnkyada Stravinsky, The second
exile: France and America, 1934-1973tephen Walsh comete un error al manifestar
que el compositor vienés Ernst Krenek era jddéfb,ya que éste fue siempre
catdlicol™*

- Existe una errata en la partitura deéd de Hugo WolfWunden tragst du, mein
Geliebterpublicada por la editorial Schott en 1891, en lal s indica que el autor del
poema original en espafiol sobre el que se basaadmiccion de Geibel es “de
Valdivivielso” [sic].}”** El nombre correcto del poeta es José de Valdivié8o

- En su obrétravinsky’s Late Musicloseph N. Straus se refiere en varias ocasiones al

articulo ‘Threni: Stravinsky’s ‘Debt’ to Krenek”, que él atribuye &dtherine” [sic]

17401 as mutaciones aludidas son comentadas en ebépitjli autem profecti”.

1741 yéase WALSH, Stephe@travinsky, The second exile: France and Amerié84119710p. cit.,p.
331.

1742 ge ha aludido a este error en el epigrafe “LasjérdeCanticum Sacrum”.

1743 yyéase WOLF, HugdSpanisches Liederbuch, Geistliche Liedéainz, ed. Schott, 1891, p. 29.
1744 Se ha aludido a este error en el epigrafe “Aode composiciones religiosas de otros autores”.
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Hogan'’* Ello constituye una inexactitud, puesto que, ealidad, ese articulo fue
escrito por Clare Hogal{*®

- En su monografigor Stravinskygl compositor André Boucourechliev incurre en una
equivocacion cuando dice que en el estreno murdaCanticum Sacrunfsérard
Souzay interpreté el segundo movimiento de la ol§Burge, aquilo}’*’
Verdaderamente, el citado baritono canté el cuantvimiento Brevis Motus
Cantilenae)y no el segundo. Este Ultimo estuvo encomendadteradr britanico
Richard Lewis:"*®

- Hay una incorreccion en la monogra8travinsky, The Composer and his Watks
Eric Walter White. Al hablar de las semejanzasterigs entré&€anticum Sacruny la
basilica de San Marcos, el mencionado autor ofeeceoquis de un hipotético plano de
planta dela composiciort’*® Pues bien, dicho croquis es muy diferente deladetb
plano del citado templo. En el esbozo de Whites patece tener seis cupulas (en lugar
de cinco), una en el centro y las otras cinco odéndola, y ademas no presenta una
planta de cruz griega>°

- En su monografidhe Music of Igor Stravinskfjeter C. van den Toorn se confunde
al enumerar los compases que constituyen una raugstfserialismo vertical” en la
musica del compositor ruso. Cuando relaciona kasilsaneidades referidas a RO y O,
el mencionado analista indica los cc. 46, 82, y'83El Ultimo compas citado es
indudablemente una errata, ya que del sentidoedé&d ty del examen de la partitura se
deduce que en lugar de a ese compas el autoréaseesendo a los cc. 84 finey 85,

por analogia con los cc. 46 y 852

- En su tesis doctor&@travinsky and his Sketches: The Composinggoih and Other
Serial Works of the 1950Susannah Tucker cae en dos inadvertencias al anaiies.

En primer lugar, manifiesta que el cantus firmtmmido deFidesdeja de oirse en los cc.
237-238'°2 Sj se examinan los valores de la trompeta | erci@slos compases, se

puede comprobar cédmo éstos constituyen el comidaa serie ritmica, cuyos valores

1745 véase STRAUS, Joseph M$travinsky’s Late Music, op. cipp. 29 y 253.

1746 yyéase HOGAN, Clare, Threni Stravinsky’s ‘Debt’ to Krenek”,op. cit. Se ha aludido a la
incorrecion comentada en el epigrafe “Stravinsky serialismo”.

1747 \véase BOUCOURECHLIEV, Andrép. cit.,p. 280.

1748 ge ha aludido a este error en el epigrafe “LasjérdeCanticum Sacrum”.

1749 yyéase WHITE, Eric Waltegp. cit.,p. 483.

170 se ha aludido a esta incorreccion en el epigf@fmnotaciones arquitectdnicas @anticum
Sacrum”.

1751 yyéase TOORN, Pieter C. van d@ie Music of Igor Stravinsky, op. cit.,498.

1752 e ha aludido a la citada equivocacién en elrefei¢Surge, aquilo”.

1753 yyéase TUCKER, Susannaip. cit.,p. 125.
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estan tratados por disminucion. Por otra partensdoida mencionada analista enumera
los dos lapsos temporales en los cuales, segunnallae escucha el cantus firmus
ritmico deFides(uno de ellos es el que se acaba de mentar) ppasdio el silencio del
c. 199'"**durante el cual el ritmo de talea se interruripe.

- En su articulo “Twelve-note technique in Strakiis Roberto Gerhard comete una
inexactitud al aludir al cuarto movimiento de laralBrevis Motus Cantilena€ekl
compositor espafiol sefiala que en el dltimo despiete la serie realizado en dicho
movimiento “cinco notas de la misma son capturagiasel acorde disonante del
6rgano”!’® Sj se observan los cc. 303-306, que son los campados que el citado
autor hace referencia, puede apreciarse que, gdackael citado instrumento captura
sélo cuatrd.”®’

Ademas, el analisis detallado de la partiturgpéamitido constatar la existencia, en
diferentes momentos de ésta, de distintas carsiited propias del lenguaje de
Stravinsky, que son comunes a casi toda su prahicygi que son las causantes del
topico, a veces tan manido, de que “Stravinsky giersuena a Stravinsky”.

Asi, por ejemplo, resulta evidente el gustoalebr por la yuxtaposicion abrupta de
secciones. Esta circunstancia tiene lugar en logimentos primero y quinto, y
también en los movimientos tercero y cuarto.

También cabe poner de relieve la utilizacionlaleescala octofénica, otra de las
constantes de la musica del compositor ruso, quéesegdeja ver en los movimientos
primero, segundo y quinto.

La presencia del acorde integrado por la tercegsaor/mayor, que constituye otro de
los emblemas tipicos de Stravinsky, se da en logimientos primero y quinto,
imponiendo su sonoridad corrosiva e iconoclasta, reuela desde el primer momento
quién es el autor de la obra.

Todos esos elementos aparecen al lado de tresmieatos dodecafénicos, y
sorprendentemente ello no va en menoscabo derenextunidad y coherencia interna
de la partitura.

Una vez expuestos dichos aspectos, propios sletépas creativas anteriores del
autor, y algunos de ellos también de la etapals@riacede remarcar cuales son las

aportaciones nuevas de la obra en el terreno dilcaddonismo, con el objeto de tratar

1754 véasabid.

1755 | as dos citadas inadvertencias de Susannah Thekesido comentadas en el epigrafe “Fides”.
1756 yyéase GERHARD, Robertop. cit.,p. 42. [Traduccion del autor.]

1757 Se ha aludido a este error en el epigrafe “Biddtus Cantilenae”.
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de establecer unas caracteristicas propias delcdfmiésmo stravinskyano, que de
hecho ya estan presentes en los tres movimientdsates deCanticum Sacrumlos
cuales son la primera aproximacion plena del atste lenguaje. Estas caracteristicas
se mantendran en su produccion futura.

Primeramente, el examen de la composicion hasile comprobar que Stravinsky
realiza un tratamiento algo libre de la serie. Be tres piezas dodecafbnicas se
advierten numerosos fraccionamientos y entrecruzams seriales, asi como diferentes
interpolaciones’*® Cabe hacer hincapié en la utilizacién de hexacostedtos en el
segundo movimiento dé&€anticum Sacrumgue constituye el germen de lo que
posteriormente seran los despliegues rotatorioauter. Estas técnicas también habian
sido aplicadas por los vienesé® pero el artista ruso las acomoda a sus propdsitos
sonoros, creando una musica serial altamente atjgmuy diferente de la de los
modelos en los cuales se inspird (Webern, Bergen&k). Asimismo, es destacable que
la serie empleada en los movimientos tercero ytoude la obralAd Tres Virtutes
Hortationesy Brevis Motus Cantilenaegs obtenida a partir de la serie usada en el
segundo movimient@Surge, aquilopor mediode un procedimiento de transformacion
serial que en muchos aspectos prefigura los pnmiedios de rotacion basados en
hexacordos que llegaron a ser tipicos de las (dtiolaas dodecafonicas de Stravinsky,
concretamente d®lovementgpara piano y orquesta (1958-1959) en adelanteotPar
parte, la utilizacion de hexacordos sueltos (patotaseries incompletas) es un claro
atague a la pureza del sistema serial, y contrilsugeie Stravinsky pueda reforzar la
significacion de determinadas notas, los poloslési&™

Este ultimo aspecto mencionado, la creacion alesptonales, es una caracteristica
tipica del dodecafonismo stravinskyano, y confespda el mismo autor. De esta
manera, Stravinsky establece una jerarquia de e®md la partitura, que le permite
organizar y ordenar el discurso musical, al tientpe crea diferentes areas de
coloracion armaonica caracterizadas por la presafeizna 0 mas notas que contribuyen
a producir una sonoridad determinada. Es impori@eséacar que en numerosos lugares

de la obra se producen relaciones de octava ysfeddaciones de octava, prohibidas por

1758 Como anexo al presente trabajo se incluye urisim&krial de los tres movimientos dodecafénicos
de la obra en el que las diferentes formas sersgdsan sefialado con distintos colores, a efeetapid

asi se aprecie mejor su trayectoria.

1759 gobre este tema, véase PERLE, GedZgepposicién Serial y Atonalidad, op. cit.

1780 E| dodecafonismo estricto procura evitar quequial nota se destaque especialmente con respecto a
las demas, para impedir la formacién de un cemnaltque perturbe el equilibrio atonal. Ese es el
fundamento de la regla que aconseja eludir lasrasty las falsas relaciones de octava. Sobre exsiz, t
véase SMITH BRINDLE, Reginal&erial Composition, op. citpp. 35-88.
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la técnica dodecafonica rigurosa. En ocasiones é&sta producto de las polaridades
configuradas por el compositor, que adapta el dddasmo a sus necesidades
expresivas.

A lo largo de la partitura en muchos momentoprseuce la reiteracion de pequefios
motivos melddicos (“isomelos”). El citado procedemio de elaboracién motivica es un
rasgo caracteristico de la musica de todas laa®tapativas de Stravinsky. En relacion
con ello, debe sefialarse que por su estilo melism&umamente ornamentado, la
melodia barroquizante del tenor &urge, aquiloanticipa claramente el solo de
contralto deLacrimosade Requiem Canticle965-1966).

La creacion de polos tonales es a su vez etjoefle una de las caracteristicas
primordiales del dodecafonismo stravinskyano: leopupacion por la sonoridad. El
compositor no aplica la serie de una forma puraenemgcanica y rutinaria, sino que
trata de crear determinadas sonoridades a travda @tmacion de los agregados
armoénicos que a él le interesa lograr. Por ellsi seempre se observa un tratamiento
horizontal de la serie, que le permite un mayotrebule la armonia. Esta es asi llevada
al propio terreno del compositor, y como consecizede ello la musica resultante
siempre tiene su inconfundible sello personal.cbmho muy certeramente manifestaba
André Boucourechliev, “no es Stravinsky quien sexete al serialismo, sino que es el
serialismo el transformado y sometido a su desigiefectible”>"®*

Asimismo, hay que subrayar que Stravinsky no elsprocedimiento de variacion
perpetua caracteristico de los dodecafonistas sésh&> la estructura tematica
stravinskyana es siempre muy clara y esta perfestendefinida, y la melodia jamas
deja de desempefiar un papel fundamental.

En conexion con la cuestion anterior, en la oalserial temprana de Stravinsky es
tipica la utilizacion de la serie como tema de @mon o de unfugato, y sus
transformaciones seriales como imitaciones canénida lo largo de los tres
movimientos dodecafonicos dganticum Sacrunse dan varias muestras de ello. Este
procedimiento nos remite a Webern, a quien el caitgro ruso admiraba

especialment&’®®

1761 BOUCOURECHLIEV, Andrépp. cit.,p. 22. A la frase citada se ha hecho referenciel epigrafe
“Surge, aquilo”.

1782 Sobre este tema, véase PERLE, GedZgeyposicion Serial y Atonalidad, op. cfip. 139-178.

1783 gobre la importancia del canon en la musica IsdeiaStravinsky, véase WATKINS, Glenn, “The
Canon and Stravinsky’s Late Styl&p. cit.,pp. 217-246. Respecto al tema de la influencia ébakh en
la obra stravinskyana, véase STRAUS, JosepBtrayinsky’s Late Music, op. cipp. 21-26.
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En lo que respecta a la morfologia de las ddessdodecafonicas empleadas en las
tres piezas seriales de la obra, deben resaltassdiversos isomorfismos que éstas
presentan, y la manera en que éstos son aprovecpad®! artista para organizar el
discurso musical. Es igualmente remarcable la poeselel motivo “twist”, que cobra
una importancia especial. Dicho motivo, represerdale las series stravinskyanas, es
utilizado por el autor en el tercer movimiento @anticum Sacrunpara generar
estructuras compositivas que trascienden a la g@reprie, como por ejemplo las
distintas transposiciones que presenta el temaskapaglia a lo largo del movimiento,
o la organizacion de polaridades en las dos prsneéginas de la seccidiides.Ello
contribuye a reforzar la cohesién de la pieza,riifa de una logica interna, y de una
gran unidad. Es también digna de mencion la formajee Stravinsky combina las
series para formar agregados armonicos hexacordaled tercer movimiento de la
obra,Ad Tres Virtutes Hortationes.

Al hilo de todo ello, cabe hacer hincapié engdasibles influencias observables en el
lenguaje dodecafdnico de Stravinsky. Entre los ddéob de éste, sin duda destacan
Anton von Webern, por su rigor técnico, austerigigolerfeccion constructiva; Alban
Berg, por su tratamiento algo libre de la seri&rgst Krenek, por la importancia que
este compositor concede al hexacordo. Sin embaaflujo que estos autores
ejercieron en Stravinsky desaparece completamengt ®rreno de la sonoridad de su

musica, que muestra la personalidad inequivocaatepositor ruso.

En el caso d&hreni, id est Lamentationes Jeremiae Prophetae (1957-1958), en esta
obra se consuma la orientacién hacia el dodecafanigue en forma todavia algo
timida podia apreciarse en una parte del batkein(1953-1957), y que ya sin rebozo se
manifestaba en los tres movimientos centralesCdaticum Sacrum(1955). En el
analisis serial de la partitura ha quedado plenterestablecido que todo el material del
cual se nutre la extensa composicion se derivandesala serie dodecafénica, lo que
constituye una importante novedad con respectos alés composiciones del autor
anteriormente mencionadas) las que el dodecafonismo convivia con otrosuejes
no seriales. Dicha circunstancia sin duda debisugp@ner un reto para el artista, ya que
componer treinta y cinco minutos de musica bas@dmscamente en el material
sonoro citado puede conllevar numerosas limitasioi®n embargo, pese a ser la
primera ocasion en la que se enfrentaba a un desigfilar, el anciano Stravinsky salio

enteramente triunfante del mismo y compuso unaudegsandes obras maestras. La
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parquedad de los elementos utilizadosTémeni en absoluto supone pobreza en el
resultado obtenido, sino que por el contrario @Valinagotable capacidad creativa de
su autor, que es capaz de exprimir al maximo l& ssmpleada, construyendo un
edificio sonoro variado al tiempo que fuertemenddesionado por la unicidad del
material del cual todos los elementos de la paatijprovienen. La extraordinaria
riqueza de la obra y sus innumerables sutilezassdatura logran mantener en todo
momento el interés del oyente, por lo que puedenafse querhreniconstituye una
leccién magistral de economia e inventiva.

Por su naturaleza, es posible considefidrranicomo un peculiar oficio de Tinieblas,
no destinado al uso litargicpuesto que por su seleccion de textos se apartatuhdl
catolico romano. El examen de la evolucién expemtada por la parte musical del
oficio de Tinieblas en el transcurso de los sigles, la que sobresale el género
“Lecciones de Tinieblas” o “Lamentaciones de Jeasihitambién llamado “Trenos”,
ademas de permitir valorar las aportacione$lteni, pone de manifiesto la existencia
de diversas inexactitudes e incorrecciones endgetura existente sobre el tema. Entre
ellas cabe sefalar las siguientes:

- En algunas traducciones de la Biblia al castellal citar las diferentes letras del
alefato al comienzo de cada versiculo, se modificdiferente ordenacién del mismo
gue muestran en la Vulgata las lamentaciones segterdera y cuarta con respecto a la
primera, de tal manera que se presenta por coesiguia misma ordenacion alefatica
en las cuatro primeras lamentaciones (siempre egpdaesucesiodin — Phe).En la
Vulgata, dicha ordenaciéon so6lo se da en la primlamentacion, ya que en las
lamentaciones segunda, tercera y cuarta, la misrirvierte:’®*

- Luis Antonio Gonzalez Marin cae en varios erragassu analisis de los textos del
Libro de las Lamentaciones incluido en el apartddonentacion” delDiccionario de

la MUsica Espafiola e Hispanoamerical& El mencionado autor sefiala que los cinco
capitulos de dicho libro “se hallan compuestos dome acréstico alfabético” y que el
quinto capitulo “consta de 66 versiculos” y preadas iniciales triplicada<®® Pues

bien, el quinto capitulo de la obra no es acrosficgor consiguiente no contiene

1784 pyede observarse un ejemplo de ello en BIBISAgrada Biblia,versién directa de las lenguas
originales por Eloino Nacar Fuster y Alberto Colargueto, O. P.gp. cit.,pp. 863-867. La anomalia
aludida ha sido explicada en el epigrafe “Carastieds generales del Libro de las Lamentaciones”.
zzz Véase GONZALEZ MARIN, Luis Antoniop. cit.,p. 719.

Ibid.
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iniciales), y el mismo consta de 22 versiculosqyde 66). El capitulo que consta de 66
versiculos y que presenta las iniciales triplicagiel tercerd’®’

- En su articulo “Les Lamentations de JeremieBheviarium notatum’ de Silos”®
Bernard Ribay incurre en una equivocacion al nomékaitulo de un articulo de Jean
Claire al que hace referencia, aparecido eRdaue Grégorienne)® 41. Si bien el
namero de pagina proporcionado por Ribay (p. 1B8% orrecto, Ribay copia el titulo
del articulo precedente de la misma revista (cupaica es “Les Chants du Célébrant”,
pp. 113-126, escrito por Michel Robert), mientrag @l articulo de Jean Claire al que
en realidad estd aludiendo se titula “L’évolutionodale dans les récitatifs
liturgiques”"®°

- En su articulo “Estudio de la forma lamentaciéf® Matilde Olarte Martinez comete
una incorreccion al mencionar un articulo de “Sebl[sic] titulado “Lamentatio”, que
esta incluido en la enciclopedidGG. Al proporcionar como nota al pie la referencia al
mismo, la citada especialista escribe “STABLEIN? Bn lugar de “STABLEIN, B.”,
que serfa el nombre correcto, ya que dicho autthas@ Bruno Stablein’’*

El analisis pormenorizado de los textos escagjolar Stravinsky para los distintos
movimientos deThreni, considerados tanto de forma individual, como aulade su
ordenacion final, revela que el compositor dotesta ®@bra de un significado de gran
alcance, que determina que ésta trascienda loeidiés oficios de Tinieblas escritos
hasta ese momento. En la adaptacion de textosided He las Lamentaciones que
Stravinsky propone emhreni, se concentra toda la esencia del mismo y se resume
mensaje final. Debido a ello, podria decirse queel@ccion de textos stravinskyana
clarifica en cierto modo el relato en ocasione® algsordenado que presentan tanto
dicho libro biblico, como la seleccidén de fragmendel mismo realizada por la Iglesia
Catolica en el Concilio de Trento para el oficioTdeieblas, que fue la antologia oficial
prescrita por el Breviario romano hasta el Conddaicano Il (1962-1965). El musico
ruso ofrece un hilo narrativo y una progresion datenido evidentes, que estan
ordenados de acuerdo con una logica discursivarosgy patentizada en los tres

epigrafes introducidos en el movimiento centraladebra,De Elegia TertiaJos cuales

1767 | as equivocaciones referidas son comentadas epiglafe “Caracteristicas generales del Libro de
las Lamentaciones”.

1768 yyéase RIBAY, Bernardp. cit.,p. 512.

1789 yéase CLAIRE, Jean, O. S. B., “L’évolution moddhmns les récitatifs liturgiquesp. cit.,pp. 127-
151. La errata aludida esta explicada en el efdtafs lamentaciones monddicas”.

1770 yyéase OLARTE MARTINEZ, Matilde, “Estudio de larfoa lamentacién’op. cit.,p. 88.

1771 yéase STABLEIN, Bruno, “Lamentatiobyp. cit.La referida errata esta explicada en el epigraes “L
lamentaciones monddicas”.
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de forma muy elocuente expresan tres estadiositaafes experimentados de manera
sucesiva por el profeta o por la propia ciudad @tdada, y en cierta medida resumen la
tematica de la totalidad de la composicion. De atuecon ese planteamiento, la
primera seccion dBe Elegia Tertia, QuerimoniéLamento), simboliza la oscuridad del
alma causada por la tragedia vivida, y enlaza penfieente con la idéntica teméatica del
movimiento que le precedd)e Elegia Prima La segunda secciérSensus Spei
(Percibiendo Esperanza), representa la esperane,s€ constituye en el centro
neuralgico de la obra, el cual contiene ademasinui@cion al arrepentimiento. Y la
tercera secciorolacium(Compensacion), simboliza el consuelo proporcionaatola
esperanza y la fe, y abre el camino a la sentielgapia final(De Elegia Quinta)que es
su consecuencia directa. Por consiguiente, deita® @artes en que cabe dividir la
estructura de la composicion (las tres del movitieentral mas los dos movimientos
extremos), las dos primeras expresan un lamergodda ultimas hacen referencia al
consuelo conferido por la fe, y la parte centrabaesobre la esperanza. Asi, dado que a
lo largo de la partitura se describe un ascensmienj el mensaje transmitido por la
composicidn es sumamente positivo, y se diferenldeamente del mensaje de los
oficios de Tinieblas tradicionales. Hay que recatpee la seleccion de textos realizada
por Stravinsky ermhrenino fue tomada de la recopilacién de cantos hisppacs las
lamentaciones publicada en 1934 por German Prado bh titulo Cantus
Lamentationum pro Ultimo Triduo Hebdomadae Majatiscta Hispanos Codicés’?
como incorrectamente sefiala Robert CYdft. La adaptacién stravinskyana es
enteramente original del compositor y no tiene pgda en la historia de la musica.

El caracter marcadamente ritual @hreni otorga a la obra una apariencia casi
litdrgica, que puede conectarse con el género musitel cual la obra se basa, con la
propia estructura del Libro de las Lamentacionespry la forma en que Stravinsky
entendia el espiritu de la lamentacion. De esteomeslremarcable el importante papel
gue desempefa la recurrencia en la composicionafgeta a aspectos como las letras
hebreas que preceden a los versiculos latinosahdsnlas series que se van repitiendo,
y, como consecuencia de ello, los intervalos y wostcaracteristicos que reaparecen de
forma reiterada, entre los cuales sin duda desthcaotivo del lamento al que

seguidamente se aludira. Tal circunstancia haceTfueni muestre numerosos puntos

1772 yyéase PRADO, R. P. Germanus, O. Sop.,Cit.

1773 yyéase CRAFT, Robert, “Selected Source Materi@hfA Catalogue of Books and Music Inscribed
to and/or Autographed and Annotated by Igor Strakyri, op. cit.,,p. 352. La citada equivocacién de
Robert Craft ha sido comentada en el epigrafe i#égeion conjunta de los textos déreni”.
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de contacto corLes Noces(“Las Bodas”, 1914-1917), obra de la etapa rusa de
Stravinsky que igualmente tiene un sentido rituakry la que la recurrencia esta
relacionada con la inevitabilidad del ciclo delin@ento, vida y muerte. Habida cuenta
de que el ciclo serial es perpetuo, como asimismesl el ciclo de la vida, cabria
considerar que ehhrenila recurrencia de una misma serie durante todantgosicion

se halla revestida de un valor simbdlico. Por page, tantd.es Nocesomo Threni
presentan rituales de renuncia y renovacion, alge t@mbién sucede en la 6pera-
oratorio Oedipus ReX1926-1927),0bra de la etapa neoclasica de Stravinsky que, al
igual queThreni,empieza con la descripcion de una ciudad desojefitzaliza con una
ceremonia de compensacion.

Un estudio atento de la morfologia de la seddedafonica a partir de la que se
componeThrenirevela la importancia que en ella tienen los irdkry de cuarta/quinta
justa, asi como los de tercera (menor y mayor).n#éde en la misma se observa un
peculiar hexacordo incrustado, formado entre sngles 5-10, y se hallan presentes el
tetracordo [0257] y algunos de los motivos carastiens de toda la produccion
stravinskyana. Esta contiene también una singulaesion de terceras menores y
mayores, reminiscente de una sucesion similazatih erkl pajaro de fuegq1909-
1910), una de las creaciones emblematicas del dueriaso de Stravinsky. Los
diferentes procedimientos de derivacion serial eagids por Stravinsky en el
transcurso de la obra le permiten obtener la vadede material requerida en una
partitura tan extensa. La circunstancia de queodiohterial proceda siempre de una
misma fuente (la serie) garantiza la unidad y cainga de la composicion. Entre los
citados métodos de derivacion serial destacan dgneetacion, la rotacion y las
permutaciones. De igual modo, en la partitura dmmdantes los entrecruzamientos e
interpolaciones seriales. Hay que destacar qua €arenidonde el compositor usa por
primera vez la rotaciénécnica que en el futuro devendria idiosincrasilasdrialismo
stravinskyano. Si bien en esta obra el artista rcemenzaba a explorar dicho
procedimiento y por consiguiente no lo aplica denf sistematica, sin embargo, en ella
se encuentra en estado embrionario su meétodo fuberdecho, a partir de su siguiente
composicion,Movementsara piano y orquesta (1958-1959), el musico atile de
forma sistematica un tipo de dodecafonismo basadodespliegues rotatorios
hexacordales, que esta inspirado claramente etéan@a analoga empleada en la obra

Lamentatio Jeremiae Prophetap. 93de Ernst Krenek.
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Entre las principales aportaciones de las doesseue enThreni son obtenidas
mediante permutacién serial, destacan el intedalsegunda mayor, ausente en la serie
original, el tipicamente stravinskyano motivo “ttwien dos de sus fisonomias, y una
mayor presencia de fragmentos octofénicos.

El anadlisis de la partitura déhrenievidencia que, a la hora de establecer las cuatro
formas seriales basicas (es decir, sin transppiBarvinsky manifiesta una marcada
preferencia por la utilizacién de la forma serRdl (inversion de la retrogradacién) en
lugar de la forma RI (retrogradacion de la inversidAdmitido que esa peculiaridad es
sumamente representativa del lenguaje de Krenekpresencia en la musica del
compositor ruso constituye una nueva muestra defllzencia que en éste ejercié el
autor vienés mentado.

El tratamiento que Stravinsky da a la seri@ kieeni sigue siendo mayormente lineal.
Sin embargo, en esta composicion la polifonia naigg serialmente tiene mayor
importancia que e@anticum Sacrunpudiendo observarse un claro ejemplo de ello en
la subseccion correspondiente a la letra heliRea (cc. 322-343, en la seccidn
Solacium) Igualmente, son remarcables las diferentes libestgge se toma Stravinsky
al aplicar la técnica dodecafonica, entre las gquéalla el uso de fragmentos seriales
sueltos, practica de la que existen algunos ejesmg€anticum SacrumAl igual que
ocurria en esta Ultima obra, €hrenitambién se producen numerosos redoblamientos y
duplicaciones a la octava de diversas notas deelass implicadas, consecuencia del
choque de distintas formas seriales, asi como sfalslaciones de octava. Dichas
practicas, contrarias a la técnica serial rigurosanstituyen uno de los rasgos
caracteristicos de la personal manera en que Bdfgui adaptaba el sistema
dodecafdnico a sus necesidades expresivas.

La distribucion formal planteada por Stravins&g Threni configura una gran
estructura en cinco partes precedidas por unadmtadn(Incipit Lamentatio Jeremiae
Prophetae),que recuerda claramente a la estructuraCdaticum SacrumDe este
modo, la importancia concedida a la simetria y@hero cinco constituye un nexo
entre ambas obras. Dicho nimero también organiaadstructura de I€antata(1951-
1952), y volvera a desempefiar un idéntico papéllevementgpara piano y orquesta
(1958-1959). En consecuencia, es preciso resalfaese especifico del mismo en las
composiciones seriales del musico.

Al igual que en el caso deanticum Sacrunse ha realizado un analisis Terenilo

mas exhaustivo posible, recogiendo las contribiesamas relevantes realizadas hasta
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la fecha sobre el tema, intentando arrojar algtudesobre las discrepancias existentes
entre ellas, y ofreciendo diversas aportacionevasiqgue puedan enriquecer la vision
existente sobre la composiciéon. Llegados a estéopweabe consignar las siguientes
consideraciones:

- Stephen Walsh se equivoca al afirmar que el mstde Threnituvo lugar en l&5ala
dell’Albergo de la Scuola Grande di San Roct@’ En realidad, dicho estreno se
celebré en I&ala Capitolaredel citado edificid.’™®

- Rolf Liebermann comete un error al relatar enilsno Actes et entractels anécdota
sobre el banquete al cual Stravinsky le invitd, gue lugar en Venecia durante las
negociaciones previas a la firma del encargo Tékeeni. Liebermann sitia esos
acontecimientos en el afio 198% mientras que, en verdad, los mismos debieron de
producirse en septiembre de 1957. Asi lo demuekdsaiechas indicadas en el borrador
del contrato y en la oferta formal de la NorddelsRundfunk de Hamburdd’’

- Cuando David H. Smyth alude en su articulo “Strsiky as Serialist: The Sketches for
Threni” a unas palabras que el compositor ruso habia pc@uo bastante tiempo
atras'’"®reproducidas en una recopilacién de extractositte\éstas suyas incluidas en
el libro Stravinsky in pictures and documenisgdica erroneamente que las mismas
fueron dichas por Stravinsky el 27 de mayo de 1$80embargo, al acudir a la fuente
de referencid/’® puede constatarse que en realidad datan del hi7ade de 1926 y
proceden de una entrevista aparecida enNeles Wiener Journalla fecha
proporcionada por David H. Smyth es la corresparidi@l fragmento de entrevista
contiguo)"®°

- Rusty Dale Elder incurre en una inexactitud alidgue enThreni Stravinsky destaca
las letras hebreas por medio de un lenguaje mésmamiado a nivel melddico y
ritmico, y sugerir que al obrar de este modo el pmsitor ruso probablemente se

inspiré en lad.amentacionesle Palestrina’®' Si bien es cierto que en esta Ultima obra

1774 yéase WALSH, Stepheftravinsky, The second exile: France and Amerie&411971,0p. cit.,p.
383.

1775 se ha hecho referencia a este error en el epitjrafgénesis d&hreni”.

1778 yyéase LIEBERMANN, Rolfpp. cit.,p. 55.

17771 a citada inexactitud ha sido puesta de relievel@pigrafe “La génesis déreni”.

1778 \yéase SMYTH, David H., “Stravinsky as SerialiBite Sketches foFhreni”, op. cit.,p. 211.

1779 yéase STRAVINSKY, Vera, y CRAFT, Robeop. cit.,p. 197.

1780 ge ha hecho referencia a este error en el epitjrafserie dérhreniy su tratamiento”.

1781 yyéase DALE ELDER, Rustyp. cit.,p. 96.
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las letras del alefato presentan un lenguaje m@nmentado que el texto en latin, ello
no ocurre asi en el caso Tereni!’®

- En su monografi&travinsky, The Composer and his Wpiksc Walter White se
equivoca cuando manifiesta que érhreni las letras hebreas siempre estan
encomendadas al cot6 Aunque ese es el principio general seguido efbia, @xiste
una excepcion al mismo en la leltathde Sensus Sp¢ia seccion central dee Elegia
Tertia), que es entonada tres veces (como correspondet@), teencretamente en los
cc. 194-196, 197n fine-199 y 200-202, y que corre a cargo de dos de lbstas
vocales de la composicién: la soprano y el terf6#1.

- Malcolm Troup cae en un error en su trabajo ‘@&itravinsky: The ‘Granite’ Period
(1956-1966)", ya que, al hablar de la entonacidnim®pit de la obra, se refiere a “las
sopranos solistas” (en plural), mientras que eor ritgberia decir “la soprano solista”,
habida cuenta de que en la obra sélo interviengGha

- En el mismo lugar, el citado autor comete un des@ cuando dice que “Stravinsky
toma de Thomas Tallis el recurso de encabezar waid® con la letra hebrea con la
cual éste empiezd’® De entrada, el propio Stravinsky manifesté que las
Lamentacionesde Tallis no habfan ejercido ninguna “influenciah @&hreni'’®’
Ademas, si bien es cierto que Thomas Tallis emplabencionado recurso, no fue el
primero en hacerlo: muchos compositores habianchikechismo antes que él, y otros
tantos lo harian después. Stravinsky conocia disdesnentaciones en las que se usa
dicho recurso, anteriores y posteriores a las dis,Taor lo que la aseveracion de
Malcolm Troup carece de fundamento, especialmentsestiene en cuenta el
tratamiento musical completamente distinto quebestilas letras del alefato en las
obras de Stravinsky y Tallt$®

- Existe una errata en el articulo de la analistthRZinar titulado “Stravinsky and His

Latin Texts”. En el mismo, al mencionarse el textidizado en el c. 262 d&hreni

1782 Se ha hecho referencia a este error en el epitjrdfuencias de otras lamentacionesTémeni”.

1783 yvéase WHITE, Eric Waltenp. cit.,p. 503

178 Se ha hecho referencia a este error en el epitfafacteristicas generalesTraeni”.

1785 yyéase TROUP, Malcolmgp. cit.,p. 50. [Traduccién del autor.] Se ha hecho reféeeaceste error
en el epigrafe “Introducciomncipit Lamentatio Jeremiae Prophetae”.

1788 |hid. [Traduccion del autor.]

1787 \yéase CRAFT, Robery, STRAVINSKY, Igor, Conversaciones con Igor Stravinskp. cit.,p. 144.

1788 Se ha hecho referencia a la citada inexactituslaleolm Troup en el epigrafe “Influencias de otras
lamentaciones efhreni”.
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aparece escrito “ocules” en lugar de “ocultf8® que es la palabra correcta de acuerdo
con el texto de la Vulgata latif&®

- Los compositores Louis Andriessen y Elmer Schigdre incurren en varias
inexactitudes cuando se refierelareni en su libroThe Apollonian Clockwork. On
Stravinsky En primer lugar, los citados autores afirman guselgunda letra del alfabeto
de De Elegia Tertia (Beth)es presentada en un acorde desplegado sobreeS eacel
coro y 3 en los instrumento§®* Un examen de los cc. 173, 175 y 177 de la paatitur
revela que tal afirmacion es falsa, ya que el oitadorde se compone de dos partes
vocales (sopranos y contraltos) y cuatro partesumentales (bugle contralto y tres
trombones). Otra impropiedad es la asercidon de'uneeletra hebrea prece@®e Elegia
Primay las otras letras hebreas dividen sus cinco seesi’%?La letra hebrea a la que
los citados autores hacen alus{@teph,cc. 19-22)esta incluida dentro dée Elegia
Prima, al igual que las restantes letras, y en consecaemiantecede al mencionado
movimiento, sino que lo inaugut&>

- En su andlisis serial de la partitura, Clare Hogérece algunas interpretaciones
imprecisas, en las que deja notas por aclararmetdiversos errores. En el c. 173,
indica que se usa la serig pero no justifica la presencia de la nStd #ni la ausencia
de la notaRe #;en el c. 175, escribee™l al lado de los dos pentagramas superiores, y
“Rs” junto a los tres inferiores, pero no numera lderdntes sonidos empleados, por lo
que dicha explicacion resulta ambigua e incompleta;el c. 177, seiala 5R
nuevamente sin numerar los sonidos, y sin justifpa qué faltan dos sonidos no
correlativos de dicha forma serial (lo que hace sjuenterpretacién del citado compas
sea muy endeble); en el c. 189, indica que el baxpone la forma seriak Irotada
(mientras que en realidad se trata dg Rique el tenor | entona la forma seratdtada

(y sin embargo se trata de2Rlen los cc. 207-211 y 21ih fine216 ofrece una
explicacion muy forzada de las frases encomendadasor |, en la que, para justificar

gue en ellas se emplea la forma Rlefectiva), recurre a la existencia de una doble

1789 yvéase ZINAR, Ruth, “Stravinsky and His Latin T&xbp. cit.,p. 184.

17 se ha hecho referencia a esta errata en el &pitpa Elegia Prima”, en el cual igualmente se ha
puesto de relieve que existe una equivocacién eitaglo compas de la partitura orquestal de la,ahra
donde aparece escrito “oculos”. Véase tambifira,en este mismo apartado.

1791 ANDRIESSEN, Louis, y SCHONBERGER, Elmep. cit.,p. 198. [Traduccion del autor.]

1792 |pid. [Traduccion del autor.]

1793 | as dos inexactitudes comentadas han sido edplican el epigrafe “Caracteristicas generales de
Threni”.
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funcidn y a una caprichosa alteracion del orderalsgan la misma se cambia el orden
de segmentos de la serie y las notas de éstapresentan en orden consecutit/o}.

- Andrew Kuster se confunde cuando explica la nialatkl bajo Il en el c. 178
mediante los fragmentos de tres formas serialesetifes, concretamentaiORIs y
RO2.1"%° Dejando aparte la idoneidad de dicha justificadigm que, al apelar a tres
fragmentos seriales, parece algo rebuscada), ledasode la ultima forma serial que él
indica no coinciden con los de la partitura (prdeatente escribié por error “ROen
lugar de “R@").*"°°

- Asimismo, el citado autor incurre en numerosasiv@gaciones al analizar la
subseccién correspondiente a la letra hebegh(cc. 204-216§"%" En su interpretacion
de las frases encomendadas al tenor | en los @e22D y 211in fine-216, Andrew
Kuster sefiala que éstas son idénticas y que seocmmle los sonidos 5-12 de,'®®

y en cambio no es asi, puesto que la segundadehsenor | contiene una nota mas que
la primera, que se halla en su comienzo (en dicdsefse emplean los sonidos 4-12 de
la serie mentada). Ademas, la distribucién de seyierersiculos proporcionada por
Andrew Kuster en el referido fragmento de la |€feth, no se ajusta fielmente a la
seguida en la partitura. Este especialista inclaysegunda frase del tenor | en el
segundo versiculo, y en cambio ésta mayoritariaenes¢ dentro del tercero, amén de
que, con arreglo a la distribucion del texto sanamesariamente deberia ubicarse en el
mismo"® Igualmente, el mencionado entendido no hace mf&rea que Stravinsky
invierte el orden de las dos partes del tercerimels™ Por otra parte, en su anélisis
de las frases de la contralto y el tenor Teth(cc. 204-216), Andrew Kuster sefiala que
los sonidos comunes a ambas frases son las Dotay Fa #%°* Ello no es cierto en el

caso de esta Ultima nota, ya que las notas repetai®o #y La #.

1794 véanse los compases de referencia en el andlksit obra incluido en HOGAN, Clarén
examination of Stravinsky’s contribution to sesabi in light of the theories, music and personatdity
Ernst Krenek, with particular reference to the cention betweehamentatio Jeremiae Prophetaed
Threni, op. cit.,y compéarese la justificacion serial de Clare Hogam la ofrecida en el presente trabajo.
En los epigrafes “Querimonia” y “Sensus Spei” salaido a las diferentes erratas y/o imprecisiates
Hogan enumeradas.

179 yvéase KUSTER, Andrevap. cit.,p. 79.

17% Se ha aludido al citado error de Andrew Kusteelegpigrafe “Querimonia”, en el cual se ofrece una
interpretacion del pasaje comentado distinta dkelaitado autor.

1797 Se alude a las citadas equivocaciones en elagitBensus Spei”.

1798 yéase KUSTER, Andrevap. cit.,p. 86.

1799 véasabid.

1800 véasabid.

1801 vgasdbid., p. 87.
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- Andrew Kuster manifiesta que no ha hallado umstfjoacion serial a las not&i b y

Fa emitidas por el contrabajo en los cc. 317-318 dealitura’®®? Sin embargo, dichas
notas son los sonidos 7 y 9 de la serig 1@ cual es expuesta mayormente por el
violonchelo®®

- En su articulo titulado “Stravinsky’s serial naikses”, Joseph NStraus comete un
error cuando manifiesta que la serie expuesta en 868 es “P” (serie principal u

1804

original), puesto que en realidad se trata de RO (retrogiadade la serie

original) 8%

Al hilo de las consideraciones apuntadas, disas&erial completo y pormenorizado
de la partitura ha permitido estudiar las posibieteracciones del serialismo
dodecafénico con otros lenguajes, entre los cuakeshallan la octofonia, el
protodiatonismo (pre-pentatonismo, pentatonismoeda®fo y pentatonismo), el
diatonismo, la modalidad, y la tonalidad, poniémdds relieve que, pese a la naturaleza
serial del lenguaje de la totalidad de la obrasteri en ella numerosos fragmentos
anfiboldgicos en los que parecen insinuarse loscimeados lenguajes, y subrayandose
los mecanismos mediante los que Stravinsky lo®mascon el sistema dodecafdnico.
Un ejemplo notable de ello se da en los cc. 42886102 y 142-156 de la partitura,
pertenecientes respectivamente a las subseccign®syPA” de De Elegia PrimaEn
los referidos compases, los violines |, 1l y viokgoonen, a la manera de un disefio
pedalostinato,un motivo muy caracteristico integrado por lasaablo — Re — Faque
coinciden con la transposicion a la segunda magecehdente del comienzo del tema
gregoriano de la antifor@rux fidelisy del himnoPange, lingua, gloriosilos cuales se
interpretaban en la Ultima parte de los antigudsiasf del Viernes Santo durante la
adoracion de la cruz.

El examen d&hrenidesde un punto de vista armonico y melddico ayudatender
la técnica compositiva del musico, y pone de mesiifi que en la obra es frecuente la
presencia de simbolismos sonoros, debiendo destadas siguientes aspectos. En
primer lugar, hay que insistir en la gran importanconferida al intervalo de
quinta/cuarta justa, cuya sonoridad modal y arcéézaparece de forma recurrente a lo

largo de los diferentes pasajes analizados, taetéodna vertical como horizontal,

1802 y/éasdbid., p. 89.

1803 ge ha aludido al citado error en el epigrafe §BerSpei”.

1804 yyéase STRAUS, Joseph N., “Stravinsky’s seriakahiss”, op. cit.,p. 262.

1805 ge alude al citado error en el epigrafe “Erratasegularidades seriales @anticum Sacruny
Threni”.
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segun se ha ido sefialando al hablar de los midbaciso intervalo brilla con luz propia
ya en la misma serie sobre la que se basa layhdemas es propiciado expresamente
por el compositor a través de la combinacion derdas series y formas seriales. El
empleo reiterado del citado intervalo es una carestica de las obras dodecafonicas del
autor, siendo remarcable la circunstancia de qudheani en ocasiones Stravinsky
asocia la consonancia perfecta y el ideal de purgzesentados por dicho intervalo
con la nocién de Dios. En el analisis @anticum Sacrunse estudié igualmente la
importancia del mencionado intervalo, y cabe decie la potenciacion del mismo
constituye uno de los medios por los cuales el colfsisiona el serialismo con uno de
los elementos caracteristicos de la muasica de dal Btedia, creando de este modo un
lenguaje enteramente personal. Es notable la impoe del intervalo de tercera, que
segln se ha indicado se halla presente en la pegpia deThreni®*® y procede
recalcar asimismo que el intervalo de tercera meaorel que acaba la obra constituye
una clara evocaciéon de la modalidad. Igualmentrals giros intervalicos derivados
de la serie también son utilizados con un valobéiimo. Entre ellos sin duda destaca el
intervalo de segunda menor y los diversos motives él emanados, como el
caracteristico y sumamente expresivo motivo deéltam integrado por un intervalo de
novena menor, que abre la obra y que reapareceukituch de ocasiones a lo largo de
ésta. Tradicionalmente se asocia al intervalo dgirsa menor (y por extension los
intervalos derivados del mismo) y al cromatismo donpatético, aspecto que es
aprovechado por Stravinsky para recrear las es@eunestas descritas en los versiculos
a los que pone musica. Y por otra parte, el interda octava aumentada (derivado del
de segunda menor y enarménico del de novena mesotjpico de la musica del
compositor. EnCanticum Sacrumse dan diversos ejemplos de la utilizacion del
intervalo de segunda menor con fines expresivdse érs que destaca el enunciado del
Credidi enFides.Sin embargo, efihreni Stravinsky va mucho mas alla, hasta el punto
de que dichos intervalos y las numerosas disonarmpie de los mismos se derivan
impregnan toda la obra, otorgandole a menudo uactar acido y aspero. Por este
motivo, cabe considerar que &hreni se da un uso simbdlico de la disonancia, que
resalta el caracter grave y dramatico de la temdliclos textos empleados. A tenor de
lo expuesto, puede decirse queT@neni,al igual que el€anticum Sacrung en muchas
otras obras del artistlps intervalos siguen conservando su valor expoesadicional.

1806 En este mismo apartado se ha hecho referendaparticular sucesion de terceras menores y

mayores formada entre los sonidos 3-10 de la defidareni.VVéasesupra.
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En conexion con ello, aunque Stravinsky era rea@dmitir que en sus composiciones
pudiera existir una relacion entre palabras y najsscn embargo emhreni se hallan
numerosos ejemplos de la utilizacion por partecdehpositor de un motivo musical
con fines descriptivos. En muchos de ellos Str&yirgnplea un método convencional
y tradicional de asociacion de palabras y musios. dspectos comentados contribuyen
a que en la obra exista una estrecha interrelamgto-musica, debiendo ademas
destacarse que ésta no se circunscribe a la aoilizade determinados motivos
melddicos o armoénicos, sino que también afectar@enées diferentes de la partitura,
como los diversos procedimientos de elaboracitialsgue Stravinsky va aplicando a
lo largo de ella, o la manera en que las distifdashas y transposiciones seriales
utilizadas son combinadas entre si. En consecyecaii®e conectar la transformacion
que experimentan el material serial y su preseimnaen el transcurso déhrenicon la
evolucion emocional expresada en los textos a l@s en la obra se pone musica.
Igualmente, existe una influencia reciproca entrg&istema serial y el texto, de suerte
gue en la seccidoBensus Spebtravinsky selecciona el numero total de versicalos
emplear en base a las doce notas de la serieaadigia cada una de ellas una silaba de
las distintas letras del alefato utilizadas y pmé&sedolas a modo de pedal. Es
remarcable el hecho de que en dicha seccion el agitop cree una forma musical
sumamente original e innovadora, que al estar amiemte basada en la serie le permite
desarrollar plenamente las exigencias de la orgaidia serial de la musica.

Por otra parte, la reiteracion de giros meldslit® la manera de “isomelos”) es un
rasgo que se da en la musica perteneciente a laslatapas creativas del compositor.
Por consiguiente, cuando éste emplea el citadorsecen las series d€anticum
Sacrumy Threni,esta llevando el dodecafonismo a su terreno, einmémdole su sello
personal. Una de las consecuencias directas gdida@on de ese procedimiento en un
contexto dodecafdnico es la disminucion de la aatGn cromatica, y en muchos casos
la creacién de polos tonales. Ademas, hay que mamngue la reiteracion de intervalos,
células y fragmentos melddicos imprime a la muasicasentido ritual, que potencia
claramente el idéntico caracter de las dos comiposis estudiadas, al cual
anteriormente se ha hecho referencia. Desde este ge vista, cabria conferir a la idea
de recurrencia conectada con los “isomelos” un rvaimbdlico, especialmente
relevante en el caso deénhreni, ya quepodria considerarse que su presencia en esta
composicion de algun modo guarda relacion con relneenial propio del acto litirgico

del cual se deriva el género musical que Stravinsggea mediante la misma.
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Es importante subrayar que Ehnreni,de forma similar a como ocurria €anticum
Sacrum,Stravinsky establece una polaridad de sonidosndmegelaciones jerarquicas
entre las notas. De este modo, su musica dodecaf@a@ diferencia de la musica
dodecafénica atonal, ya que en ella existen centtesgravedad y polaridad.

Evidentemente, éstos no hacen que su musica sed™tn el sentido tradicional, pero
si que esté repleta de connotaciones tonales.r¥lacion con ello, cabe sefialar que en
las obras de etapas creativas anteriores de Stkgvien las que se empleaba la
tonalidad, ésta tampoco era utilizada en su sefriadiicional, sino que mas bien podria
decirse que el compositor trabajaba igualmentecemtros polares. Por tanto, el vago
sentido tonal apreciable emhreni (y también enCanticum Sacrum)puede ser
considerado analogo al que se observa en numesbeas anteriores del musico. En el
analisis de la obra se han comentado las apresexigealizadas por diversos
especialistas sobre las implicaciones tonales gmaittura, y se ha visto como éstos
utilizan distintas nociones para explicar lo que ues caracteristica del lenguaje
dodecafonico de Stravinsky. Asi, se ha habladotaleatidad serial”, de “polarizacién
tonal de la escala dodecafonica”, de “concepto fivadio de tonalidad en la musica
dodecafbnica”, y de “diferenciadores armonicos’yldae resaltar que el procedimiento
mediante el cual Stravinsky prioriza determinadwsdos en la partitura dehrenies
sumamente ingenioso, y presenta una mayor sofigiitgue el utilizado eanticum
Sacrum.De esta manera, las cuatro formas seriales nepwaiadas que Stravinsky
emplea como “basicas” erhreni configuran un “complejo tonico” en el que adquiere
gran realce las cuatro notas flanqueadoras de iE®as, que componen el acorde de
séptima disminuida integrado por las noRes # — Fa # — La — Ddntre éstas se
establece una jerarquia, atendiendo al nUmeroais\(pie aparecen en los extremos de
las cuatro formas basicas, y en la misma la primpesiion la ocupa la noRe #,que

es seguida por la noEa #,y luego por las notdsa y el Do, estas dos ultimas con igual
importancia entre ellas. Por consiguiente, la reea# o0 Mi b cobra una enorme
significacion a lo largo de toda la composicion,quee es enfatizada al ser colocada al
comienzo o al final de numerosas frases, y al skzada como punto de interseccion
entre formas seriales diversas. En varios momet¢ofa obra se sugiere de forma
velada la tonalidad d#li b. Igualmente, las distintas transposiciones serigles se
emplean en cada fragmento déreni son de gran trascendencia, puesto que al
seleccionar las diferentes formas y transposiciseésales el compositor ruso distingue

entre tres diferentes “familias” de series, dedaales la familia que cabria considerar
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como “principal” o “ténica” se halla integrada plas dieciséis formas seriales que
tienen como notas flanqueadoras las notas del “@mponico” antes citado. En
consecuencia, la vuelta a las formas seriales dmsat final de la obra puede
interpretarse como una metafora de la vuelta abiSédscrita en el text@onverte nos,
Domine, ad te, et convertem(fHaznos volver a ti, joh Sefor!, y volveremosY).en
relacion con ello, resulta muy significativo quectamposicion finalice en las voces con
las notasMi b y Sol b,y posteriormente en los instrumentos con las nbéayg Do.
Todas las notas mencionadas pertenecen al “comigiejco”, y el intervalo de tercera
menor formado entre ambos pares de notas constingevocacion de la modalidad,
claramente conectada con el sentido del fragmegiteaisiculo al cual en ese momento
se pone musicannova dies nostros, sicut a princip{trenueva nuestros dias, como
desde el principio”)Ademas, es posible atribuir un valor simbélico etho de que las
voces finalicen de manera gradual, de forma qua @himo tiempo del c. 417, sélo se
escucha la voz de un cantante. Tal circunstantdarekcionada con el texto entonado,
en el que se realiza una alusién a la creaciénmdeldo y del hombre descrita en el
Libro del Génesis, y es una nueva muestra de ldideabde Stravinsky para potenciar
el significado del texto a través de la musica.

El estudio d&hrenidesde un punto de vista contrapuntistico revelaegqua obra se
emplean procedimientos compositivos y recurso$isitds heredados de la tradicion.
Entre ellos sin duda sobresale el canon, procedimieontrapuntistico con el que
Stravinsky ya habia experimentado @anticum Sacruny que enThrenies utilizado
todavia mucho mas y de forma considerablementeetafisrada. Por la extraordinaria
riqueza y complejidad de la escritura contrapuntisimitativa deThreni, algunos
autores comparan esta composicion cadffenda Musicab elArte de la Fugale J. S.
Bach. La escritura candnica déreni esta claramente inspirada en la de los grandes
maestros del pasado, tanto los del pasado rematch@ait, Josquin y Palestrina, por
ejemplo) como los del pasado inmediato, muy esjmeerge los vieneses Ernst Krenek
y Anton von Webern. Con singular habilidad, Strakintiende un puente entre los
respectivos universos sonoros de los citados catopes a priori tan distantes. El
hecho de que en muchos pasajes canonicoghdmni el artista ruso prescinda de las
barras de compas constituye tanto una evocacida méisica antigua como de los dos
altimos compositores mentados, representativoa gariguardia en el momento en que
fue escrita dicha obra. En lo que se refiere atBfnsnek, Stravinsky se inspira en

Lamentatio Jeremiae Prophetamp. 93 (1941-1942), debiendo destacarse que esta
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tltima obra a su vez recrea modelos y técnicagpashdo (lo que ayuda a entender
porqué fasciné al compositor), y en el caso de \WelBtravinsky se inspira en su
Cantatan® 2 op. 31 (1941-1943). Ahora bien, pese a la &idin que Stravinsky
sentia por Webern, el lenguaje canonico de ambogpasitores es muy diferente.
Webern nunca pretendié imitar el estilo de la paolii del Renacimiento, y cuando
empez6 a escribir canones (hacia el final de lméta Guerra Mundial) su lenguaje era
claramente moderno y disonante. Segun sefiala $taphésh'®®’ a él le preocupaba
principalmente la imitacion en si, y no tanto lama@idades y los acordes que se
pudieran derivar de ésta. Por el contrario, enaslbcde Stravinsky hay una clara
voluntad de remedar dentro de una escritura saredtilo de los grandes polifonistas, y
aun cuando el lenguaje de sus canones en ocagioada ser muy disonante, en éstos
siempre se percibe una extrema preocupacion packsgies y las armonias derivadas
de su masica. Por tanto, pese a que el canon epragedimiento compositivo
esencialmente lineal en el que en consecuenciaparhorizontalidad, sin embargo en
los canones de Stravinsky la verticalidad es igaateimportante. El estilo erudito del
canon otorga a la musica religiosa del composiaraualidad sombria y ritual, ademas
de constituir una evocacion del pasado. Por coigsite) el uso de este procedimiento
en la etapa serial del musico corrobora que éstasnsino un apéndice de su etapa
neoclasica. Cabria citar en este momento las @eat®l propio compositor, que en su
Poética musicakeivindicd, como consigna para conseguir libradeela abrumadora
herencia de Wagner, la famosa frase de Véidirniamo all'antico e sara un
progresso!”!#% Seglin sefiala Rusty Dale, el punto de vista histdie Stravinsky en
los afios cincuenta resulta muy novedoso, y suésitpor o antiguo en cierta forma
prefigura el florecimiento de la interpretacion ldemusica antigua que tendra lugar a
finales del siglo XX2%° Asi, el compositor se anticipa a su tiempo, y atteofrece una
vision muy personal de la musica que recrea. Destle perspectiva hreni presenta
una riqueza extraordinaria, y no resulta extrafi@ @lgunos especialistas, como
Malcolm Troup, comparen la obra con una “excava@égueoldgica’. Este mismo
autor conecta la actitud expresiva austera quetadsfpavinsky con su interés por la

musica sacra antigda®

1807 \yéase WALSH, StepheStravinsky, The second exile: France and Ameriea441971, op. citpp.
361-362.

1808 STRAVINSKY, Igor,Poética musical, op. citp. 49.

1809 yyéase DALE ELDER, Rustyp. cit.,p. 125.

1810 \yéase TROUP, Malcolnop. cit.,pp. 49-50
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En relacion con la ultima apreciacion apuntadde destacar que tanto la actitud
austera del compositor como las implicaciones he#é de los procedimientos del
pasado por él utilizados, particularmente evideatesu musica sacra, constituyen una
reaccion al romanticismo exacerbado de la musitasiglo XIX, y sin duda estan
relacionadas con las ideas del filosofo neoesdotasatolico Jacques Maritain, cuya
obraArt et scolastiquenfluyé notablemente al compositor a partir de &®s veinte,
tras su llegada a Francia. Asi, la falta de exprepiersonal, el papel primordial del
orden, y la vuelta al espiritu medieval y a lasmfas del pasado, son aspectos que
caracterizan la musica sacra de Stravinsky, queasgfiestan de forma ostensible en
composiciones como Islisa, y que reflejan la actitud humilde que para él hdether
un musico. De acuerdo con los principios de Jacddastain, el compositor ruso
entendia que todo creador debia ser considerado aorartesano lomo faberTodos
esos aspectos representan una huida del indivsdualy del subjetivismo romantico, y
se fundamentan en unas ideas cuyas raices se mnemd Edad Media, puesto que
estan basadas en la filosofia escolastica y, npgcedmente, en el tomismo. Teniendo
en cuenta el grado de elaboracion de la escrituréanica y contrapuntistica déreni,
asi como la austeridad y sinceridad de la obrasipalcirse que en ésta los ideales de
perfeccion de Stravinsky alcanzan sus cotas mas. &or otra parte, cabe resaltar que
las ideas del filosofo catdlico Maritain en buenadida pudieron motivda influencia
de la liturgia catolica en el compositor, que awngta ortodoxo siempre que compone
musica religiosa bien se inspira en el rito catli bien lo sigue abiertamente (tal es el
caso de laMisa). Desde este punto de vista, el ceremonial y laitmdlde féormulas
rituales presentes e€rhreni, claramente alusivos al género musical de la larm&mta
ligado al oficio de Tinieblas, hacen que esta caigi@n constituya uno de los
maximos exponentes de la influencia de la lituggigdlica en la masica stravinskyana.
En relacion con ello, cabe matizar una apreciagalizada por Guinther Massenkeil en
su articulo sobre las lamentaciones publicadd@tem New Grove Dictionary of Music
and Musiciansno compartida del todo en el presente trabajo. dna$izar la evolucion
del género lamentacién desde sus inicios, dichor adgfiala que éste decayo hacia el
final del siglo XVIII, y que no fue “hasta mediaddsl siglo XX cuando experimenté

un breve restablecimiento”, indicando lo siguiente:

Fort the most part, the continuing developmenthefltamentations drew to a close at the end

of the 18th century and not until the middle of #t¢h century did the genre experience a short
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revival. Krenek’sLamentatio(first performed in 1958) is based on the comptetd of the
nine lessons and the music combines modern sedlahigques with formal and stylistic devices
of the late Middle Ages to produce an original @imtyle of great forcefulness. In contrast,
Stravinsky’sThreniof 1958 for soloists, chorus and orchestra is & @@-note work, in which

the composer expressly avoided both liturgical laistbrical connotation¥**

El parrafo reproducido contiene varias afirmae® discutibles. En primer lugar hay
que resaltar que la obra de Krenek a la que Masgdesgkrefiere es, al igual qlidareni,
una composicién puramente dodecafénica. Que sa seritenga una cita denus
lamentationunromano no implica que ésta deje de ser una sedecddfonica, puesto
que, como se ha visto anteriormelfté,en ella se hallan los doce sonidos de la escala
cromatica. En segundo lugar, y por lo que conciesecificamente &hreni, no es
cierto que en dicha obra Stravinsky evite expreséeneonnotaciones liturgicas e
histdricas. Sobre este particular, cabe exponsiglaiente matizaciéon. Por un lado, es
incuestionable que leomposicion stravinskyana@o es una obra litirgica (a diferencia
de la de Krenek, que si lo es), puesto que susstexin distintos de los prescritos en la
seleccion tridentina y ello excluye la posibiliddd que sea utilizada en el oficio de
Tinieblas. Ahora bien, dicha circunstancia no irglgue la partitura no pueda contener
multiples connotaciones litirgicas, y de hechofisegse ha demostrado en el presente
trabajo, las lamentaciones del artista ruso samakpletas de éstas. Las formulas de
invocacion, la recurrencia de las letras hebrea$ sentido fuertemente ritual de la obra
constituyen algunos de los elementos que entrarida citada categoria. Y o mismo
cabe decir con respecto a las connotaciones liasddeT hreni, hasta el punto de que,
como se ha indicad®™® algunos autores comparan la obra con una excavacié
arqueoldgica. Si en las lamentaciones tradicionaleEnus lamentationurmomano era
utilizado como urcantus firmusen cierto modo podria considerarse que la funcén d
éste enThrenila desempefia la serie dodecafénica Unica empleata @mposicion.

Asi, de manera analoga a como sucedia con larfieniea aplicada eAd Tres Virtutes

1811 MASSENKEIL, Giinther, “Lamentationstp. cit.,p. 412. [Traduccion del autor: “En su mayoria, el
desarrollo continuo de las Lamentaciones llegd finsal final del siglo XVIIl y no fue hasta mediasl

del siglo XX cuando el género experimenté un bneatablecimiento. La obraamentatiode Krenek
(interpretada por primera vez en 1958) esti4 basadal texto completo de las nueve lecciones y la
musica combina técnicas seriales modernas consesfimrmales y estilisticos de la Ultima Edad Media
para producir un estilo coral original de gran haerEn contrastelhrenide Stravinsky, de 1958, para
solistas, coro y orquesta es una obra puramentcdéihica, en la cual el compositor evité expresdene
connotaciones litdrgicas e histéricas”.]

1812 yéase el epigrafe “Las lamentaciones entre 1808b6y”.

1813 \yéasesupra,en este mismo apartado.
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Hortationesde Canticum Sacrungl uso de una serie consantus firmusonstituye un
nexo entre la historia y la modernidad. Otro taotwmrre con la utilizacion en la
partitura de férmulas similares al canto llanoeVacacion de la modalidad y el empleo
de instrumentos y procedimientos compositivos aocsaitodos esos aspectos suponen
una mirada al pasado. Por ello, cabe afirmar quéheeni se produce una revision y
puesta al dia de la tradicion.

El examen de la instrumentacion y la orquestad la composiciopone de relieve
gue aunqué hrenicontiene los efectivos mas amplios empleados jgoaStravinsky
en una obra religiosa, sin embargo éstos nunctligam de forma conjunta, sino que el
compositor se complace en emplearlos en forma geegi®s grupos individualizados o
incluso como solistas, en una concepcién casi datioar de la orquesta, que le permite
crear acompafiamientos de colorido sumamente varadas diversas voces que
entonan el texto (solistas y coro). La mencionadeaateristica deThreni ya se
anunciaba en bastantes obras orquestales straamekyposterioreslaa consagracion
de la primaveray sin duda en buena medida es deudora de la aeyperiencia del
musico en el terreno de la creacion de obras deareganen las que éste aplica un
enfoque analitico. Por consiguiente, puede dequgealgunos aspectos @hrenieran
presagiados eRenard(1915-1916) yLa historia del soldad@1918). Ademas, segun
sefiala Malcolm Troup, ermhreni se perfila una tendencia que el compositor
desarrollara en obras futuras colmraham and Isaa¢1962-1963), consistente en que
el apoyo orquestal, mas que acompafiar la lineal,vcaornamentd®* La voz
permanece siempre en un primer plano, por lo quexéb sacro es en todo momento
inteligible. El coro tiene gran importancia en lamposicién, y los pasajes que éste
declama ritmicamente y sin entonacion prefiguranachente los pasajes analogos que
se volveran a encontrar emtroitus (1965) y Requiem Canticle§1965-1966).
Asimismo, en la orquestacion déreni se dan varias caracteristicas propias de la
musica religiosa del compositor. Concretamentejisgumentos de viento tienen un
papel mayor que los de cuerda, se eliminan detadoggrupos instrumentales (en este
caso fagotes y trompetas), y ademas se incluysrirtscumentos raramente utilizados
en una orquesta convencional como son el claraledeenFa, el sarrusofon (en lugar
de los fagotes), y el bugle contralto®nbo fliigelhorn(en lugar de trompetas). Dichos

instrumentos confieren un color especifico a laaoltese a la infinidad de timbres

1814 yyéase TROUP, Malcolnop. cit.,p. 49.
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lograda en la partitura, tanto por homogeneidadocpor contraste, la sobriedad y la
pureza de las que en todo momento hace gala elasitmphacen que quepa considerar
a Threnicomo uno de los puntos culminantes del procesosdeses que se da en su
carrera, debiendo destacarse ademas que, por ®uidas y economia de medios, la
citada composicion constituye toda una leccionngentiva y su mensaje se transmite
con singular fuerza expresiva. El despojamient@sog orquestal de la obra sera tipico
de las creaciones posteriores del Stravinsky aacian

Todos los temas explicados han contribuido desiar el valor extraordinario de
Threni,y han permitido entender de qué manera Stravinekgpsoxima a un género
harto frecuentado en el pasado, renovandolo y dotarde un nuevo impulso, tanto en
lo tocante a su mensaje religioso, como en loatastnente musical. El compositor ruso
entronca en muchos puntos con una tradicion y umabodogia largamente
consolidadas, y las transforma al mismo tiempo refupdidad, sin que ello implique
en absoluto que se pierda de vista el sentidonanigi de las elegias del profeta
Jeremias. Este se mantiene intacto, pero a lasveascendido, ya que el musico arroja
una nueva luz sobre el texto biblico abordado, caefica y potencia en extremo su

sentido teologico final.

A tenor de las consideraciones expuestas sGhrgicum Sacruny Threni, cabe
concluir que ambas obras resultan esenciales pdemder la musica religiosa de
Stravinsky. La estrecha interrelacion texto-musjuoa se da en ésta llega a su cenit en
ellas, hasta el punto de que muchos de los recorsliglicos, arménicos y ritmicos que
entran en juego en ambas estdn empleados en iotinexion con el sentido de los
versiculos de las Sagradas Escrituras a los goergemusica. Asi, un elemento a priori
extramusical como es el contenido conceptual debtecupa un primer plano en las
dos composiciones, condicionandolas totalmentetefgb dicta incluso la forma de
éstas, convirtiéndose por tanto en un elementcelwertior, y la ldgica discursiva
seguida por Stravinsky en los textos de las mishiszsirre en paralelo con la I6gica de
la musica a ellos asignada. Ademas, aungu@aniticum Sacrunmi Threni son obras
litargicas, sin embargo constituyen la culminacida la fascinacibn que sentia
Stravinsky por las formas rituales y por la litargDe igual modo, lo simbdlico tiene en
ellas un importante papel. Debe destacarse quedouanartista emplea, en las dos
composiciones mentadas o0 en otras obras sacrassas@sociados por la tradicion a la

musica religiosa (ello ocurre, por ejemplo, cuamdwmca el canto llano o diversas
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formas polifénicas), lo hace siempre en un sentslmbélico®®® Stravinsky
consideraba como algo muy serio la masica sacrtbgoylo que tiene que ver con la fe
— y por este motivo en ella nunca se muestra pavpdiomo si lo hace al recrear
diversos recursos o estilos del pasado en muchsissdabras profanas.

Por otra parte, las dos composiciones analizeolastituyen un verdadero arquetipo o
modelo prototipico de la experiencia musical détrido autor, ya que las mismas
desempefan un papel de bisagra en su produccion gsp motivo confluyen en ellas
diversos elementos caracteristicos de sus distettgsgms creativas. Si bi€anticum
Sacrumy Threnison las primeras obras dodecafonicas de Stravifis§gndo a salvo
algunos fragmentos del balldgon),en ellas se hallan las claves que permiten entende
la manera personal en que éste aplica dicho lemgyag prefigura su futura evolucion.
Al adoptar el serialismo, el compositor compromedio carrera, emprendiendo una
aventura abocada a numerosos riesgos. Pese a queesa estilo no fue bien
comprendido por sus coetaneos, Stravinsky se marftala si mismo y siguié su
propio camino. Cuando se adscribié a la mencionédaica compositiva, huyo de la
supuesta libertad total proporcionada por el atesmat cultivado por los compositores
seriales de la joven generacion, ya que el at@tsideraba que todo proceso creativo
debia desarrollarse dentro de unas reglas y limjitpsr ello dicha pretendida libertad
le parecia engafiosa. En la musica serial de Ssigvia melodia desempefia un papel
fundamental. Las frases del autor siempre estdagt@mente delineadas, y aun cuando
se deriven de una serie dodecafonica, muy freconamie integran motivos
caracteristicos de todo su corpus creativo y séarhatonstruidas por medio de
procedimientos de elaboracion melddica igualmefpeds de éste. Asimismo, el
compositor asociaba el serialismo a la l6gica cansva y estructural, y a recursos y
procedimientos heredados del pasado (tanto deflpasanoto como del inmediato). En
consecuencia, no obstante la division que duramedparte del siglo XX existié entre
los seguidores del neoclasicismo y los del senmlisglodecafénico, ambas corrientes
musicales eran caminos paralelos, pero no enfremtaidopuestos, como lo demuestra
la peculiar fusion de ellas que realizé el musicsor especialmente palpable en las dos
obras estudiadas. Cabe resaltar igualmente quadaaserial de Stravinsky se asocia a

formas abiertamente neoclasicas, de manera analogmo ocurre en el caso de la de

1815 | a Misa (1944-1948) es una de esas otras obras sacrass equéaStravinsky utiliza recursos

asociados por la tradiciéon a la musica religiodaCiedo de la citada composicién comienza con una
melodia en canto llano. Véase en el epigrafe dslgmte trabajo “Composiciones religiosas origindies
Stravinsky”el comentario a IMisa.
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Schoenberg. Por ello, en muchos aspectos es pastdblecer una correspondencia
entre los dos citados compositores.

La aproximacion &anticum Sacruny Threniofrecida en el presente trabajo se ha
efectuado desde diferentes frentes, para contrdsilia una mejor comprension de esas
obras, tanto con fines interpretativos, como coedipuramente analiticos, que en el
fondo no dejan de ser también fines interpretafipo®sto que analizar una partitura
supone en cierto modo recrearla nuevamente. Laartinaria riqueza y perfeccién de
ambas composiciones justifican sobradamente culgproximacion a las mismas, y
dado que la abrumadora abundancia de detallessdespectivas partituras imposibilita
gue éstos se puedan captar en una mera audici@maledis es sin duda el mejor medio
para intentar acceder a sus tesoros ocultos y tlataprehender su mensaje. De esta
forma, todas las consideraciones expuestas afiten@mportancia y trascendencia de

Canticum Sacrumg Threnien la produccion de su autor.
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