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I ntroduccién

El aticulo “Stravinsky demeure’ pertenece a maestro Piere Boulez y ha sdo publicado en los libros “Mussque
Russe’ 1° Volume, en las p&ginas 151 a 224 (Presses Universtaires de France, Collection “Bibliothéque Internationaes
de Musicologie’, dirige par Gisde Brdet — Paris, France,1960) y “Reevés d gprentti”, de mismo Pierre Boulez, en las
péaginas 75 a 145 (Editions du Seuil, Paris, France, 1966). La partitura utilizada para la redizacion del andis's siguiendo
los agpectos desarrollados en d aticulo es de la coleccion Kamus, de Belwins Mills Publishing Corp., Miami, Horida,
USA.

La traduccion tiene como findidad exponer a los dummos de la Catedra de Andisis Compositivo Il una postura
acerca de esta obra de lgor Stravinky, de fundamenta importancia en la historia de la mlsica occidentd del siglo XX.
Esta postura es la dd maestro Pierre Boulez, discipulo del maestro Olivier Messiaen, y es compartida por € profesor
titular delacéatedray por € traductor en lineas generdes, s bien no necesariamente en su totaidad.

El objetivo pedagogico es redizar @ andiss de la “Introduccidon” de la “Consagracion de la Primaverd’ a causa de la
riqueza del trabgo ritmico empleado por Stravinsky en esta obra, recurso que es estudiado de una manera muy profunda
en @ presnte aticulo. No se desardlla d andiss completo de la obra debido a que la carga horaria de la cétedra es
insuficiente para una tal dedicacion. La teméaica referida a la “Introduccion” es tratada en dos gpatados, € primero de
los cuaes se encuentraen las paginas 5 a7y e segundo en las paginas 39y 40.

La traduccion respeta lo mas fidmente posble € lengige propio dd maestro Pierre Boulez, lo cud en numerosas
ocasones es sumamente complicado, y los gemplos se consgnan de manera exacta, § bien, y sdlo en agunos casos,
con organizaciones ligeramente diferentes de acuerdo a espacio ocupado por éstos. Al texto principd se agregan
comentarios en letra cursiva (inclinada) y de tamafio més reducido, de acuerdo alos siguientes puntos:

- Adaraciones de términos relativamente confusos en cuanto alatraduccion.

- Obsarvaciones de aspectos explicitados en @ aticulo que no coinciden con € andiss de la partitura redizado
durante € transcurso de la traduccion.
- Titulo delas secciones de las cuaes se extraen los gemplos.
- Lascifrasdelapartituraen las que se encuentran |os g emplos consignados.
- Losinsrumentos de la orquesta que desarrollan los pasgjes g emplificados.
También es necesario mencionar que en ciertos gemplos e incdluyen gemplos adiciondes no consgnados en d
aticulo origind, con € objetivo de aportar explicaciones que aclaren de la megor manera posible @ estudio anditico de
eda obra, como asl también comentarios explicativos ampliatorios en ciertos parafos de la presente traduccion. En

ambos casos, las explicitaciones s encuentran en letra cursiva (inclinada) y de tamafio més reducido, de la misma
manera que |los comentarios agregados citados anteriormente.

Para findizar, es conveniente expresr que s hien d tema traado en dasss es Sdlo la “Introduccion” de “La
Consagracion de la Primaverd’, la lectura del articulo en su totdidad es sumamente indructiva para los aumnos de la
Céedra de Andisis Compositivo II, por lo cua se recomienda su atento estudio y € correspondiente andlisis detalado
delapartitura.
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Lamoradade Stravinsky

Tratar de hacer un juicio sobre la obra de Stravinky es una tentativa desconcertante e incluso vana Es cada vez mas
evidente que, a despecho de las “renovaciones’ condantes perseguidas con més desencanto que fortuna, es un autor
ligado més edrechamente a una sola obra, digamos més bien a una sola serie de obras. Stravinsky es, primeramente,
“La Consagracion de la Primaverd’; “Petrouchkd’, “El Zorro”, “Las Bodas’ (“Les Noces') y “El Canto ded Ruisefior”
forman una congtdacién cuya importancia no es negada, pero en la que € polo dractivo queda Sempre sobre “La
Consagracion...”, jayer exanddosa, hoy pretexto de adgunos dibujos animadosl Es curioso constatar que en los dos
grandes “escanddos’ de la misca contemporanes, es decir “La Consagracion de la Primaverd y “Perrot Lunaire’, la
Uete es sendblemente padda de la misma manera que “La Consagracion...” queda, a los ojos de la mayoria, como
EL fendmeno Stravinky, “Pierot Lunaire’ queda igudmente como EL fendmeno Schonberg. Podriamos, a “grosso
modo”, ratificar esta opinion, porgque, tanto en uno como en otro caso, hubo una inmensa conjuncion entre 10s recursos
del lengugje propiamente dicho y lafuerza poética, entre |os medios de expresion y la voluntad de expresion.

En lo que concierne més especidmente a Stravinsky, sus admiradores y sus detractores han puesto cada cud de su
lado esta obra clave y han querido ver dli d origen de todas sus gloriosas epopeyas de restauracion, por una parte, y,
muy intrinsecamente, € punto de patida de todas sus torpezas, por la otra. Se han escrito las imprudentes paabras
“obra maedtra’, gpenas concebible para € espiritu lumano y de expresén precoz en un joven autor fato de madurez. Se
ha hablado de lira de hierro forjado y de bardo ruso. Brevemente, un tal nimero de necedades de una partey de otra.

Edtariamos inclinados a pensy que esta obra vade mas que todos lo eogios con los cudes s la ha abrumado; en
cuato a los que aqui descubren las incgpacidades de Stravinsky, que se les concede @ buen punto de la profecia
retroactiva

No seria més serio ocuparse de “La Consagracion...” en tanto que produccion musicd y constatar en qué dominio
podemos libranos a una exploracion fructifera, después de arojar por la borda un cierto vocabulario excdamativo,
sentimental y peligrosamente pitico (Relativo al dios griego de las artes, Apold) d cud no parece querer renunciar la exégesis
musical? (Exégesis: explicacion, interpretacion)

De una audicion de esta obra redta de manera bedante inmediadta que, apate de la Introduccion, “La
Consagracion...” estd escrita de manera gruesa, es decir que utiliza esencidmente planos muy contrestados, una
escritura globa. Esta impresidn no es inexacta. Judtificada, en efecto, por todes las edtructuras tondes de la obra, ésta s
mueve, paraddjicamente, por las congrucciones ritmicas. Lo que mas golpea d oyente de “La Consagracion...” es la
solidez de sus acordes repetidos, de sus cdulas mdddicas gpenas vaiadas y es, Sn embargo, aqui donde se manifiesta
d grado de invencion de Stravinsky, dificil de imaginar en 1913, e inigudado durante poco mas o menos los veinticinco
0 treinta afios que siguieron. Se contenta con imitar la ecritura, la irregularidad y @ nimero de cambios de compés, sin
preocuparse de manera dguna en la redidad de su empleo. También es necesario asombrase de ver que “La
Consagracion...” no ha tenido vaor verdadero, sdvo una tendencia a lo dionisiaco (Relativo al dios griego de los arrebatos
misicos y de vino, Dioniso) Yy a la misca “mdd, como s ha dicho, y que la obra més conocida dd dominio
contemporaneo es tamhién una obra sin descendencia A tal punto que € jazz ha pasado a aportar & partir de 1918) ala
mlsica una considerable renovacidon ritmica con su pobre y Unica sincopa y su insgparable compés de 4 tiempos
(¢Stravinsky no habra dado € mismo cambio con su “Rag Time'?). ¢Por qué, después de tanto tiempo, esta inexplicable
carencia? Puede s, diremos, que @ encuentro de la complgidad del vocabulario y de la sintaxis ritmica de Stravinsky
no podria presarse a deducciones véidas més que con un vocabulario morfoldgica y sintacticamente tan complgo que
debia ser puesto a punto por Webern (Naemos, sin embargo, € empleo en Berg de una estructura ritmica organizeda
por lo que d llamo “Monorritmid’ o “Hauptrhytmus”).

Es de remarcar entretanto que, lgos de ser, en efecto, una liberacion desde € punto de vista tond, d leguge de
Stravinsky consiste en poderosas atracciones creadas drededor de ciertos polos, sendo éstos los mas clésicos, a saber:
la tonica, la dominante y la subdominante. Una tensd6n més o menos grande se obtiene gracias a las gpoyaturas no
resudtas, a los acordes de paso, a la superposicion de variass moddidades sobre una misma nota aractiva, a la
disposicion de diferentes formas de acordes en escdonamientos compartimentados. Pero, de una manera generd, los
grandes temas de la obra son diaodnicos, y muy primitivamente diaidnicos, se constatara asmismo que agunos de esos
temas estdn sacados de modos defectivos (Modos defectuosos, a los cuales les faltan sonidog de cinco sonidos. Con respecto a
temas con tendencias crométicas hay notablemente pocos aqui y, aparte de un juego muy frecuente entre mayor y
menor, € cromatismo no reviste més que aspectos sin carécter destructor frente a las notas atractivas, 0 no puede tener
por objeto més que @ hecho de asegurar una asimetria sonora en los encadenamientos poco usados (me refiero en
paticular a la serie de terceras parddas que e encuentran en @ “Juego dd Rapto” y en d “Juego de las Ciudades
Rivaes’, acompafiadas por un parddismo igud en terceras 0 en sxtas en las cudes, ora en la nota inferior, ora en la
nota superior, s produce una elevacion de semitono). Es necesario mencionar la oposicién en toda la partitura de un



Traductor: Prof. Andrés Edgardo Garis Greenway
4 Adscripto de la Cétedra de Andisis Compositivo I

cierto diaonismo horizontd y un cromatismo vertica, sin excluir la disposcion contraria. A todo € vocabulario sonoro,
Stravinsky le da solucion con complgidades insertadas Sempre en la antigua organizacion (¢ sistema tonal), actitud que
puede ser tomada como un aspecto de timidez o de derrota, ahora que se conocen las experiencias hechas en Viena en la
misma época

Es innegable, igudmente, que Stravinsky posee, en un menor grado, € sentido dd desarrollo, es decir, dd fendmeno
sonoro en constante renovacion. Puede ser juzgado esto como debilidad, y en efecto o es; ¢se me permitira pensar que
ex es uno de los principdes puntos de patida de esa fuerza ritmica que € iba a edtar obligado a desplegar para hacer
frente a la dificultad de escribir? No creo ser muy paraddjico afirmando sobre esto que esas coagulaciones horizontaes
0 veticdes dendo dempre materides smples y fécilmente mangables, podrian inducir a redizar una experiencia
ritmica de manera mucho més aguda. A la inversa, por lo demés, de lo que estaba pasando en Viena (S se me permite
e acarcamiento), en donde la esitura estaba camino de sufrir una transformacion radicd en d interior de una
organizacion gpenas més que tradiciond, donde las complgidades s apuntdaban sobre @ inamovible principio dd
metro regular.

Tendremos muchas veces la ocasién, durante € curso dd andiss que sgie, de verificar esta antinomia ritmo -
sonido, por lo que ya es suficiente haberla sefialado.

No vamos a seguir la partitura pagina por péagina y descubrir ali uno a uno los medios de expresidn; seria més
aprovechable, creo yo, proceder por orden creciente de complgidad, yendo de la estructura de una smple frase hadta la
“poliestructurd’ de las superposiciones de un desarrollo. Posblemente se podrd, a patir de este paso, abordar mas
fécilmente las conclusiones que seimponen d find de estainvestigacion prolongada en € dominio stravinskyano.

Tomemos pues como primer gemplo una fraxe de las més smples, en S mayor - menor, cuyas cinco notas
condtitutivas son: si, do #, mi, fa #y d re #, ede Ultimo escuchandose recién sobre la conclusion sugpensiva. Es con
estafrase que comienzan los“ Circulos Misticos de las Adolescentes’ (en lacifra91 de la partitura de orquesta).

Hemos ubicado uno debgo de otro a los cinco miembros de las frases, es decir, los dos antecedentes, los dos
consecuentes y la conclusion. Debgo de elos hemos colocado € pedal ritmico (que s dessnwueve en los violoncellos)
congtituido por las cuatro notas de este tema: si, do # mi, fa # que estan dispuestas en aumentacion ( “ampliacion”) de
regisros, la ssgunda mayor mi - fa # tranformandose en séptima menor, la segunda do # - § transformandose en
novena mayor.

Ejemplo | (“ Circulos Misticos de las Adolescentes”) Ejemplo | bis
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Vemos que d antecedente | esta construido en un ritmo de 4 negras + 2 negras:

prLrir T

las tres primeras notas estdn en vaor globa (en vaores separados negra con puntillo, corchea, negra) conformando una
bordadura de la dominante fa #; € antecedente |l esa condruido de la misma manera, pero entre las dos Ultimas
negras s ubica un fa # escgpado, cuyo vaor es la unidad, es decir la negra, 10 que da como resultado 4 negras + 3
negras. Bl consecuente | estd basado en la condensacion del antecedente | por la supresion de la bordadura inicid y €
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tragpaso de la dominante fa # a la tdnica si, lo cud nos da un resultado de 2 negres + 2 negres, € consecuente 11,
parddo d antecedente 11, utiliza é mismo procedimiento en relacién d consecuente |, es decir la adicion de un fa #,
pero esta nota se sitlia esta vez antes de las dos Ultimas negras y se encuentra de este modo transformada en apoyatura
de la subdominante mi; en vaores obtenemos 2 negras + 3 negras. La conclusion ocupa 3 negras + 3 negras. Tenemos
entonces cuatro miembros de frases de una duracion desigud, 6, 7, 4, 5, y una conclusién cuya duracion reline la dd
primer antecedente, S bien con edta diferencia de la divison interna en 4 + 2 y 3 + 3. Bgo eda estructura movil,
tenemos una estructura fija de 4 corchess que interfiere con la primera aménica y ritmicamente. En efecto, la partida de
los dos antecedentes corrobora la partida de pedal ritmico, ubicandose éste sobre su tiempo fuerte, mi - fa # mientras
que la partida de los dos consecuentes estd en contradiccion con este mismo pedal ritmico, coincidiendo esto con su
tiempo débil do # - g; la conclusidon vuelve d tiempo fuerte y pone de manera equivaente sus propias dos veces 3
negrasalastresveces 2 negras dd pedal ritmico.

Esta sutileza de congtruccion ritmica se reflga en la concepcion amdnica de ese pasge. Bgo los fa #hbordados de los
dos antecedentes, d fa # escgpado del antecedente |1 y d fa #apoyatura dd consecuente 11, hay un acorde mayor -
menor apoyaturado, compuesto por un acorde de S menor en la octava superior, y, en la octava inferior, por un acorde
varidble desi formado por latercera o la tonica ascendida en un semitono; se presentan, pues, tres soluciones:

a) acordel: s - re#- fa# (terceraascendida),

b) acorde2: si #-rel - fa# (tdnicaascendida),

c) aorde3: s #-re# -fa# (terceray tonicaascendidas).
B antecedente | utiliza los acordes 1 y 2. El antecedente |1 utiliza los acordes 3 y 1 para la dominante bordaday €
acorde 3 para la escgpada El consecuente |1 utiliza & acorde 2 para la gpoyatura Demosiremos claramente € juego de
edas dmetrias. @ antecedente Il utiliza € acorde 3, aln no empleado (hasta e momento) y termina en € mismo
sméricamente en relacion d acorde 1; agued acorde 1 estd ubicado sobre d fa # después de la bordadura
sméricamente en redacion d antecedente |, donde se encuentra sobre € fa # antes de la bordadura; en fin, en €
consecuente |1, e fa # gpoyatura utiliza d acorde 2, puesto que & antecedente Il ha empleado d acorde 3. Eto hace
gue @ orden de la segunda audicion de los acordes 3 y 2 esté invertido en rdacion d primer pasge, 2 y 3, ubicandose €
acorde 1 d principio de cada vez y dando una gran importancia d hecho de su podcion en cada extremo de la
bordadura dd fa # dominante, estando los acordes 2 y 3 una vez sobre d fa # dominante y otra vez sobre @ fa #
gpoyatura 0 escapada, nota de menor importancia tonal.

Por otra parte, d si escapado, segunda corchea, comin a todos los grupos, esta armonizado con un acorde de
subdominante menor, mientras que d si, nota red, que comienza los dos consecuentes (Nota en la que comienzan ambos
consecuentes), et armonizado con un acorde de ténica con sexto grado mayor.

Las dos Ultimas negras mi - do #, iguamente comunes a cada grupo, estdn armonizadas con acordes en los que las
tres notas superiores son idénticas, pero cuyas notas inferiores varian de la manera sguiente € primero tiene d
movimiento del bgo do# - mi con do# - mi - sol § en @ primer acorde y mi - sol § en d segundo; @ segundo tiene @
bao do # inmovil pero d movimiento de la voz interior mi - sol B con do # - mi hI, do# - sol hI; d tercero tiene d
movimiento del bgjo la # - do #con la# -do# - sol B y do #sol b; e cuarto tiene & movimiento del bgjo inverso do # -
la #con do# -mi - sol By la# - do # En ete tiltimo acorde, & la # de la octava superior esta suprimido para hacer
vaer la gptima la # - la 5. Los movimientos de los bgjos son, pues, sempre diferentes, pero Sempre de una tercera
menor; ademéds, € acorde sobre mi es d migmo en d antecedente | y en d consecuente 11, € acorde sobre do es d
mismo en d antecedente Il y el consecuente |, § bien € orden de la segunda audicion de esos acordes esta
retrogradado con relacion a orden de laprimeraaudicion.

Para la conclusion, la meodia hace escuchar € re #, nunca escuchado anteriormente, mientras € bgo la acompafia
con un acorde de cuarta sensible sobre d 1a b, tampoco escuchado anteriormente en tanto que bgjo.

Findmente, sobre & consecuente | hay un desarollo regular de las cuatro notas si, do #, mi, fa # en negres, a las
cuales, bejo e consecuente |, se afiade rel antes de la cadencia sobre € aorde donde re # posee e rol de sensible.

Tomemos ahora los gemplos donde hay no solamente divisones raciondes de la unidad, sno también divisones
irraciondes, me refiero a los quintillos, los tresillos y todos los vaores deducidos de esta manera Veamos esa frase, que
% ha vudto famosa, con la que comienza la obra (Ejemplo 11). Jamés he pensado que se ha vudto famosa solamente a
causa de U exposicion en la tesitura aguda del fagote con un ataque tan tenido sobre ese do bB. No creo que tampoco
deba su fama a su consonancia modal defectiva, sin fa b, en suma muy tradiciona puesto que las notas de tensién, la
dominante mi y la subdominante re, estén a distancia de cuarta de uno y otro lado de la tonica y los reposos tienen lugar
todos jeréarquicamente sobre la mediante (do) y la tonica mi- consonancia moda contrariada por ofra parte por una
cadencia con do # como mediante, ahora con la antinomia del mayor - menor, y contrariada inmediatamente, de manera
més enérgica, por esa misma cadencia sobre do # con una bordadura cromética amplificada de la primera bordadura
smple, estando dobladas las notas cadencides a la cuarta inferior. Yo creo que la reputacion muy judtificada de esta
frase estd dada por su propio desarrollo ritmico muy destacable en muchas consideraciones.
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Ejemplo 11 (‘Introduccion™)

Ial 1 alt 1 al 1

Cifra2) (Cifra3)
# ﬂ 1 1 'ﬂl+ 1 H '? L
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5

TWa% _ 1 all

~
(Clarinetes Bajos)
Esta frase puede dividirse en cuatro fragmentos de diferentes longitudes: 1, 111, I, 1V en orden decreciente. Por otra

pate, las dos primeras secciones contienen fresillos, las dos Ultimas no tienen ninguno, la segunda habiendo dado
nacimiento sobre d sol b a un motivo adyacente de cud solo utilizara a lo largo de la “Introduccion” nada més que los
tresillos.

Aralicemos d fragmento |: estA compuesto por cuatro células, la primera esa conformada por dos vaores
globdes negra y negra la primera negra entera y la segunda dividida en cuaro semicorchess la segunda cdlula esa
compuesta igudmente por dos vaores globdes igudes, los cudes son negra y negra, divididas ambas en tresillos de
corchess, la tercera célula se compone de tres vaores unitarios con divisén en dos corchess es la expresion
exactamente contraria a la segunda, ademés de ser simétrica en EnNson puesto que ela sube sobre la quinta nota a re
(subdominante), cuando la quinta nota de la segunda célula descendia d mi (dominante); en fin, la cuarta céula
comprende cuatro valores unitarios, € primero dividido en un quintillo de semicorchess, d segundo y € tercero ligados,
¢ cuarto cortado por una anticipacion de lacdulasiguiente. Se obtiene pues d esquema siguiente:

YValores
Unitarios: z 2 3 4

/\ 3/\\3 /]\ m
e [ R\ | 00 | fRLD

al al al ad

Esto nos permite deducir que la célula “a 4" es smérica retrégrada (en € tiempo sonoro) de la cdlula “a 1", a pesar
de la precipitacion ritmica de “a 4’ que las diferencia, tanto como en € nimero de valores unitarios. Por otra parte, las
células “a 2’ y “a 3 son inversss en € tiempo sonoro y simélricas en @ espacio sonoro. Remarquemos € nimero
creciente de vaores unitarios que corrobora esas sSmetrias y parddismos de congtruccion. Ademés, ningin vdor o
divison de vdor que s encuentra en una célula no se encuentra reproducido en aguna otra Findmente, € ataque de
do !, con d cud comienza cada una de las cdulas (que he indicado con las flechas) se produce en “a 1" sobre @ tiempo
fuerte, en “a 2’ sobre la parte débil de tresllo, en “a 3’ sobre la pate débil de vaor unitario y en “a 4" de nuevo
sobre € tiempo fuerte. Congtatamos nuevamente que la cadencia sobre @ do #se produce en “a 1’ (la cadencia sobre do #
s« produce en “a 2') y en “a 4’ y que la bordadura de esta cadencia se produce en “a 3’ con un tresillo ge corchea - negra),
recordando asi € ritmo de “a 2".

El fragmento I, ya lo hemos dicho, desarrolla € elemento tresillo y modula, puesto que encontramos si by sol b,
notas extrafias d modo inicid. Se compone de cuatro vaores unitarios a los cudes se les afiade una anticipacion (una
corched) en lacélulaprecadente. Desarrollatambién e eemento tresillo en € interior de un tresillo:
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El fragmento Il es una repeticion ligeramente variada de fragmento 1, la célula “a 6" es la repeticion de “a 17,
precedida de una anticipacion (una corchea dd tresillo), que recuerda a la del fragmento Il, s bien no es igud. La
célula “a 7' es la repeticion textud dd fragmento “a 3', la célula “a 8" es la repeticion doreviada de “a 4" con dos
vaores unitarios en lugar de cuatro. No contamos en eda cdula los tres la blancas ligadas, ya que son una smple
prolongacion de sonido sobre un nuevo motivo, que tendra igudmente un rol muy importante en € curso de la
“Introduccion”. Los tresllos estén pues excluidos de esta variacion, después dd fragmento Il que les esd consagrado.
Se observade estamaneralasleyes de smetriade fragmentol, pero smplificadasy en los grupos extremos.

El fragmento IV es una repeticion didida “a 9’ dd fragmento “a 3" (con un solo vaor unitario pero con la tensén
en la subdominante que condituye @ fendmeno propio de ese fragmento) seguido de una repeticion “a 10" de
fragmento “a 8'. El fragmento |V es la desinencia exacta de los fragmentos |y Ill. Se obtiene, pues, como estructura
generd: equilibrio de los vaores (fragmento 1), estdlido por disociacion de vaores (fragmentos |1y 1l11), desnencia
por repeticion didida (fragmento| V).

Un gemplo nos dad entonces una idea de la gran diversdad ritmica degplegada en toda esta “Introduccion” por
Sravinski. Situémonos en la cifra 9 de la partitura (Ejemplo 111). El fragmento que citamos esta basado sobre las cuatro
notasfa, si b, do, mi b, dobladas en la octava superior.

La frase que hemos llamado “@ se compone de dos fragmentos e fragmento | esta dividido en cuaro cdulas
repetidas 2 a 2 de unamaneraligeramente variada.

Ejemplo Il (“Introduccion” dela Parte| “La Fertilidad dela Tierra")
(Cifra9) (Ohoe)

: Ial ; ,al ; , ad ;
%@.‘ —r" — e
F L _d r : F-_F'_—!-Eib’_h: — 1T — T &

i

R

(Clarinete Piccolg

e

ol
||

(Flauta)

it
j

(ClarineteenSip "1

(Cifra10)
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La cdula “a 1" comienza en d fa comin a las dos frases “a@’ y “b’; esta compuesta por dos corcheas y por un
quintillo de semicorchess, 0 sea, dos vaores unitarios, la célula “a 2' comienza en d do en la cuarta inferior y esta
compuesta por una negra y un sasllo de semicorchess, es decir, también dos vaores, o que representa una variacion
de la cdula “a 1”; la cdula “a 3' es una ostilacion sobre la primera negra, en tresillo, con precipitacion ritmica sobre
e fa i, 0 seg dos valores unitarios también, Sendo @ segundo una nega la cdula“a 4" esla cdula “a 3" con dision
de la segunda negra Se obtiene, pues una osdilacion dd fad do B y después retorno a fa; éstas son las dos notas
pivotes de ese fragmento; por otra parte, la célula “a 3" edta dispuesta smétricamenteen rdacion alas células “a 1" y
“a 2" en cuanto aladivison de sus valores unitarios.

El fragmento Il es una vaiacion muy ligera dd primero en @ sentido que, § bien “a 5’ esidéticaa “a 1, “a 6"
presenta la dguiente diferencia con “a 2, a saber, que € primer vador unitario esta dividido en quintilo como €
segundo de “a 1" y “a 5'. El vaor unitario no dividido de “a 3’ estd suprimido y se encuentra reemplazado por un
trinoen “a 7, comportandose, ademéds, como una separacion, pero que ala vez rdaciona d fa i con lo que sigue y
cud se prolonga con un valor unitario, desde la supresién de“a4” alarepeticion.

La frase que hemos llamado “b’ estd compuesta por dos fragmentos. El inicio dd fragmento | es ssmgante d
comienzo de “a 1’, ya que es una cuarta, pero esta cuarta sube d si b se da enseguida un acento sobre mi b (¢ acento
estd sobre d fa pero se produce un acento por mayor duracién en d mi b) y depués una desinencia precipitada con un quintillo de
fusas, que vueve d fa bi. EI fragmento Il presenta una ampliacion de una negra de ese mi by la desinencia ampliada
por € hecho de la transformacion del quintillo de fusas en cuatro fusas con terminacion en € fa negra €@ fa es corchea y
slencio de corchea, en @ daringte piccolo, pero simultaneamente se escucha un trino sobre fa en la flauta traversa). El acento esta puesto
aqui sobred si by d mi b (d acento esta sobre @ fa, pero se da sobre @ mi b por mayor duracién; sobre d si b se produce un acento porque
el fa anterior et ligado conformando una sincopa).

Las frases “C’ y “d’ <= insrtan obre la negra afiadida dd  fragmento “b” Il y unen los dos registros caracteristicos
de “@ y de “b’. lguamente presentan, en resumen, todas las diviSones empleadas en las dos frases principaes
divisones binarias (fusas), ternarias (tresillos de fusas), irraciondes (quintillos de fusas). Findmente, corroboran las
notas pivote dob y si b que conforman laambigtiedad de esta superposicion.

S me he deenido largamente y de manera tan detdlada en € andiss de agunos pasges de la “Introduccion’, es
porque tal experiencia es excepciond (propio de Stravinsky), Sn mencionar € hecho de que tan gran refinamiento en la
admetria y la smetria de los periodos, como la variacion tan renovada de fendmeno ritmico por € empleo de vaores
irracionales no se encuentran, poco mas 0 menos, en € resto de su obra, a excepcidon de ciertos pasges de “Ruisefior”.
Su técnica principd, la veremos a lo lago de “La Consagracion...”, condste en la divison raciond (2, 4, 8) 0 en la
multiplicacion raciond de un vaor unitario. Pero habremos de volver sobre esta “Introduccion”, destacable en cuanto a
los desarollos individumente superpuestos, a la edructura complga que de dlo resulta y d fendmeno de
“entgamiento” de la composicién, es decir, € recubrimiento de los desarrollos unos por los otros (“entgamiento”: proceso
de colocar la seccion inferior de una tgja sobre la seccion superior de la teja ubicada més abajo enun techo denominado “ a dos aguas’ ).

Hasta ahora nos hemos ocupado sdlo de los temas que se condruyen melddicamente, en una sola dimension. Vamos
a abordar, con € gemplo dsguiente (Ejemplo 1V), € estudio de un tema cuya estructura puede aumentarse on
elementos contrapuntisticos, los cudes, aln cuando son muy simples, modifican, sin embargo, su aspecto exterior de
manera suficiente para poderlos diferenciar de los precedentes.

Este gemplo estd tomado de un pasge de la “Danza Sagrada’, en la dfra 151 de la partitura. Encontramos ali una
sensbilidad cromética que se manifiesta curiosamente en unamuy breve seccion.

Este tema, cuya cdlula generadora es extremadamente corta, hace tres gpariciones en d curso de ee desarallo y las
tres veaes con asmetrias muy notorias, por o que vaela penaremarcarlas.

La cdula generadora propiamente dicha se compone de tres notas en descenso cromdico en un quintillo de
semicorcheas. En su primera gparicion, la nota iniciad del quintillo estd repetida tres veces, las otras dos una sola vez. La
terminacion tiene lugar sobre la tercera nota con una durecion varidble que, en eda primera gparicion, es muy breve
una semicorchea seguida de un silencio que completa su vdor rea de seis corchess. ESto G como resultado, para eta
cdulainicid, unaduracion globa de ocho corchees LlamémodafragmentoA.

El fragmento B que le sigue por yuxtaposicion es una repeticion de esta misma célula con @ vdor de terminacion
acortado a cuatro corchess, 1o que nos da un vaor totd de cuatro corchess. La digtribucion en d interior del quintillo
quedaigud: do tres veces, si i unavez, si b unavez.

El fragmento C se superpone contrapuntisticamente a fragmento B entrando sobre @ vaor de terminacion de este
ltimo, tiene un vaor de diez corcheas y he agui como se descompone: un primer grupo formado por € quintillo do -
si b - s boond do repetido dos veces, si repetido dos veces, si buna vez; d vaor de terminacion es de seis corchess
(una blanca con puntillo en trino), ensamblandose con un glissando a un tercer grupo que comienza con € acorde la b
- fa - la B, es dedr, la aticulacion entre € cromatismo precedente y € apegio que sigue Aquel arpegio es la
transformacion en intervalos separados del quintillo croméico; la diferencia ritmica es que las cinco notas, consecuente
dd quintillo antecedente, se dividen aqui en dos semicorcheas y un tresllo de semicorchess, expreson de un
“rdentamiento” y de una precipitacion ritmicas en relacion a quintillo, las semicorcheas y € tresillo de semicorchess,
formando € marco exacto de los vaores de cinco. Notemos, antes de terminar agui con este periodo I, que €
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fragmento A esta expuesto en sonidos smples en d registro medio; que d canon entre By C s hace en la octava
superior y a distancia de dos corcheas, que esta respuesta est en octavas y que la disposicion de los quintillos se hace
endordendguiente 3 11 3 11 2 2 1 (Cifralsl).

5 5 5
El periodol| eslainversén de primero, con un cuarto fragmento afiadido.

El fragmento A es la imagen exacta dd fragmento Add periodo | es decir, dura ocho corchess y se compone de
un quintillo de semicorcheasy de un vaor de sas corcheas. Sin embargo, d quintillo tieneladisposicion siguiente:

221

5

El fragmento B es igudmente la imegen exacta dd fragmento B dd periodo | dura cuatro corcheas con la misma
diferenciaqued quintilloenladisposicion: 2 2 1 . Sigueigudmented fragmentoA por yuxtaposicion.

5

Ejemplo IV (Tema cromético de la “ Danza Sagrada”)

(Cifra15]) ¢ (Cifra152) (Violines) (Violines, Flauta y
Clg+6+1) Flauta en Sol)
I
1
(Trombones) ; i l{
AR
K N d aaba ba e - 3
Rl | ] T RL I L I :'_:L 1 = -
[\E':If LY | - 1 | - 1 = Iﬂ"' — | ) |/
o v ok -
] 5 (Timbales)
g 2 L | 111 (Trompeta Piccolo y Trompetd)
B4

(Cifra156) (Flauta Piccolo/ Clarinete Piccolo) | (Cifra157)

r
o S YR O
5 (Clarinete Piccolo, Trompeta
Piccolo en Rey Trompeta en Do)
i ¥ o
[n - | —— ! e !
15 & 1 1 1 1
A 1Y 1 1 1 1
el T
rFr
Al
I 1
P Sy R e &
3 1 1
] L 1
CTE+5)
!
(Cornos)
B - Y N | -] 1 | -] 1
el
Este fragmento A 8 se desarrolla desde € segundo compés a partir de la cifra
155 y es smilar al que se desenvuelve en la Cifra 156 con algunos cambios de
metro. Si bien no es incluido por @ maestro Pierre Boulez en su articulo, se lo
agrega porque forma parte de este periodo 1. Los instrumentos en los que se
desenvuelve son Flauta Piccolo y Clarinete Piccolo.
(Cifra158
4

I
1

(Clarinete Piccolo, Trompeta Piccolc
FJ _? en Re, Trompeta en Do)

R [ ] ]
r-= 1
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undo compas a partir de la Cifra 161,
(ieg pas a par )

T 1 1
5

(Violines, Flautas y Trompeta Piccolo en Re)
i
[r‘\' 3 |
[l

5 ombon
I | (T %)

B2

El fragmento C se superpone, contrgpuntisticamente, también a la negra, pero @ vdor de terminacion esta acortado,
durando cinco corcheas y sn conformar @ tercer grupo conclusvo smétrico, o que s sucedia con d fragmento C dd
periodo |I. Notemos, ademés, que la exposicion del fragmento A se hace en € registro agudo en octavas, después en
doble octava y que la respuesta esta en € registro medio en octavas (en la octava superior), dandose un cruzamiento de
regisros, mientras que en d periodo | los registros eran didtintos. La digposicion de los quintillos se hace de esta

manerainversaalaprimera: 2 g 1 221 ;; 11 (Cifr?155)
5 5 5

Los fragmentos B y C son seguidos, nuevamente por yuxtgposicion, por la repeticion del canon con disién de la
respuesta; € fragmento D edd identificado con € fragmento B € fragmento Epresenta, en € lugar del quintillo, un
tresillo de semicorcheas sin repeticion, cuyo vaor de terminacion es  mismo que en C, de cinco corchess, d vaor
global de ese grupo es, en consecuencia, de sais corchees.

Findmente  periodo Il s compone de la célula A (con un vaor de cuatro corchess, @ quintillo estando dividido
en si dos veces, si bdos veces igudmente y la enunciado una sola vez) y de la célula B(respuesta en canon a la tercera
menor inferior con la misma divison dd quintillo, € vdor de terminacion acortado en una corches); € canon tiene
lugar, laprimeravez, aladistancia de una corchea, es decir, en € interior del quintillo que sirve de antecedente.

Puede agregarse un periodo |V que abarca las cifras 163 y 164, cuyo andlisis, siguiendo las pautas dd maestro Pierre Boulez, se encuentra a
continuacion. Ete periodo IV se extiende hasta la cifra 167 con los trinos en clarinetes y trombén piccolo.

(Cifra163 (Cifra164)
L

(Trombones) R 25_1

: (Trompeta Piccolo en Re
I 0 y una Trompeta en Do)

L 1=
L g

_E__

*

o=
g
e
18-
I
:
[

EYerss

)
-
-
|- Ted
g |
-
-
F L
[]
i
o
¥ |l d
[T

L 1 T 1 1
2 T T A— I — — - .
f.-'.""-" = D= 107 O 17 i

B Lo

7

(Flauta, Oboey Violines) I===1

Ninguno de los tres periodos de ese tema, en apariencia un resumen, tiene la misma fisonomia y cada uno de dlos s
basa en una senshilidad cromética extremadamente aguda, de lo cud es posble mosrar otro gemplo en esta misma
obra. Setratade tema (Ejemplo V) que unelos“ Juegos delas Ciudades Rivdes’ d “Cortgjo dd Sahio”.

Ejemplo V
(Juegos de las Ciudades Rivales)
(Cifra64) (Tuba Tenor en Si by Tuba)
Pt o

(Cifra65)
e, _

11
[TONF i T1 W
i LI AL I I

= Tl T B T B 1
M L | SOV B L Y - _ I B L Y - - _ VN

Cortegjo de Sabio
(Cifra67)

1
1
o 4 1 (Continua deigual manera hasta la cifra 71)
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Tomamos desde la cifra 64 de la patitura hasta la cifra 69. Tenemos una bordadura inferior dd sol # ora a distancia
de segunda menor sobre @ sol B, ora a distancia de segunda mayor sobre @ fa # una duplicada cuando la otra smple y
reciprocamente. Las cdulas varian de la siguiente manera

(En @ “ Juego de las Ciudades Rivales’ )

1-  cinco compases, es decir, 4 + 1 compases; bordaduras: dos vecessol b, unavez fa # (difra 64

2-  cuaro compases, bordaduras: una vezsol b, dosvecesfa # (cifra65);

3-  dos compases, por dision de unade las bordadurasy larepeticion delaotra: una vezfa # (cifra 65);

4~ trescompases, por eision de larepeticion de ura bordadura: una vez fa #, unavez sol i (cifra69);
End “Cortgo dd Sabio”:

5 cuatro compases: dos vecessol B, unavez fa # (cifra67);

6-  cuatro compases: unavez sol i, dosvecesfa # (cifra68);

(Desde la cifra 69)

7-  cuatro compases. una vezsol, dos veces fa# (cifra 69);

8- cambio de metro de 4/4 a 6/4, tres compases. una vez sol, dos veces fa # (cifra 70);
9-  trescompases una vez sol, una vez fa # (cifra 70);

10- trescompases una vez sol, una vez fa # (cifra 70);

A patir de dli, d tema, vistas las superposiciones ritmicas, se congela en la fisonomia de esta cdula hesta @ fin dd
desarrollo. Podemos congtatar @ parddismo de las cdlulas cinco y seis y la disén contrastante de las dos células
centrales. Lo que diferenda igudmente ese tema en € momento de su exposicion en d “Juego de las Ciudades
Rivdes’ es la duracion constantemente desigud de las cdulas, que decrecen hesta dos y crecen para reencontrar €
vaor componente estable, cuatro, en @ momento dd “Cortgo dd Sabio”. Notemos, en fin, que € orden de las
bordaduras es sempre sol B - fa # pero estd modificado en las células tres y cuatro para tomar auditivamente e orden
contrario: dos veces fa # unavez solb.

Se ve ad, que la condruccion de ese tema estd basada en un bdanceo extremadamente equilibrado donde
encontramos la misma senshilidad croméica que en d tema andizado més ariba, de la “Danza Sagradd’, sendbilidad
cuyaexpresion exacta se encuentraen € juego delas smetriasritmicas.

El fendmeno més importante, a mi parecer, en d dominio teméico de “La Consagracion...” es la agparicion de un
tema ritmico propiamente dicho, dotado de su propia existenciaen € interior de una verticaizacion sonorainmévil.

El primer gemplo de cud tomamos conocimiento se encuentra en “Los Augurios Primaverdes’, en la cifra 13 de la
patitura (Ejemplo VI). El tema ritmico se encuentra formado por acentuaciones sobre un desarrollo regular de
corchess. La primera gparicion de esos acordes repetidos dura ocho compases y se desarrdlla de dos en dos compases.
Tenemos primeramente una preparacion sin acento de dos compases. Después, una célula A se subdivide en un acento
sobre cada parte débil del tiempo & 1) en & primer compas y un silencio en € segundo @ 2). La célula Bse subdivide
en un acento sobre la pate débil de tiempo fuerte del primer compéds (b 1) y un acento sobre € tiempo fuerte del
segundo compés (b 2). La ssgunda cdula B’ edd en @ orden retrégrado de la primea b 2 - b 1, con las mismas
caracteriticas.

Ese tema de acentuacion vuelve a aparecer bgo una forma eidida de cuatro compases antes de la cifra 15 hadta la
cifra 15. La preparacion sn acento es de un compas, disminuido a la mitad con respecto d primero. La célula Avudve
a agpaecer igud a dla migma Fndmente la célula B, que estaba duplicada, esta aqui didida de uno de sus
componentesy no gparece més que b 1.

El tema de acentuacion se intercala enseguida en d tema meddico que e desarrdla a partir de la cifra 15 y que tiene
su punto de partidad medio delacélula A.

Regparece en d momento del desarrollo centrd en los acordes de quintas superpuestas que se encuentran a partir del
cuato compés de la cifra 16. Aqui encontramos, pimeramente, la célula A, después una nueva célula C, la cud hace
esta sola gparicion, que consise en la acentuacion de tiempo débil, nunca hasta ahora escuchado, y findmente la
repeticion de A. Esta cdlula C es, por lo demés, uno de los principios del  desarrollo de esta parte central, puesto que se
laencuentraen pedd ritmico sobre unanotatenida de do.

En la repeticion dd primer desarrollo tenemos, desde la cifra 18 a la cifra 19, una repeticion exacta del tema ritmico
en su expodcion delacifral3 alacifral4.

A partir de la cifra 14 & a partir de la cifra 19), € tema ritmico pasa, luego del tema melddico, a los acordes repetidos de
acompafiamiento. Y tenemos, en d orden andizado sobre d demplo: meddicamente A (a1 - a 1) modificada por
duplicacion, B (b 2) didida; aménicamente, A (@ 1) didida; tres compasses de trandcidén sin acento; amoénicamente, B
nomd (b1 - b 2); tres compases y medio de transicion sin acento; amoénicamente, A aumentado por € afiedido de una
acentuacion sobre la parte débil del segundo tiempo, B’ retrogradado de B (b 2 - b 1); meddicamente, A transformado
por duplicacion (@1 - a 1), B didida (b 2. A patir de dli no habra mé ninguna acentuacion hasa @ find de ese
desarrollo.
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La disposicion & ese tema ritmico nos llama la atencién sobre su estructura generd, ya que de nuevo encontramos los
efectos de correspondencias asmétricas.

En laprimera parte de ese tema (desde la cifra 13) -hastad cambio aménico- tenemos la siguiente estructura:

A A B A B (dididg A, con dos células que se corresponden en efectos contradictorios; la disposicion A B B’ no es
smétrica, ladigposicion A B A s lo es, por otraparte B gparece dididaen lasegunda disposicion.
Lacdulacentral essmétrica, A C A

En la repeticion (desde la cifra 19), laestructuraes: A B B’ (la estructura es A B A, lo cual se confirma en la aclaracion pogterior) -A
duplicada B didida A didida B - A amentada, B’ - A duplicada B didida, es decir, cuatro células divididasen 1y 3:
la primera cdula A B B’ es asmétrica (a primera cdlula A B A es rdativamente smétrica), la segunda y la cuarta presentando
una sSmetria en sus componentes extremos en relacion a la tercera que forma d centro. Remarquemos, por mera
curiosdad persona, que d desarrdllo de los elementos no smétricos de la segunda y la cuata cdulas (A A B’) [a
explicacion es confusa, ya que € primer demento A, aumentado, pertenece la tercera cdula, al igual que € demento B’, mientras que e segundo
demento A, duplicado, se encuentra en la cuarta cduld estn en una asimetria inversa a desarrollo de la primera cdula A B B’)
[esA B A]; pero td vez esto que sucede aqui lleve demasiado |gjos |as consecuencias de tal organizacion.

Findmente, podemos hacer notar que, en su conjunto, esta organizacion presenta dos edtructuras paralélas ubicadas a
uno y otro lado de una organizacion smétrica y que los periodos no acentuados que hemos sefidado durante € andiss
estén en orden creciente a patir de la cifra 19, sendo € primero de sais negras, € segundo de sete negras y d Ultimo
de catorce negras, es decir, un poco més que lasumade los otros dos.

Ejemplo VI (‘Danza de las Adolescentes”)

(Cifra13) (Cifra14)
Cornos —_al___  al_ w1 —w2__ w2 bl |Cifras 13ald4
b v [3 = vhr pvi hvi: v P2
Cuerdas | preparacion___ | T Fa D BZ s B~ TCi.ﬁ'as 18al9
| (Cifrals) (Cifra19)
(Quinto compés a partir de la cifra 14) (Cifra15)
i Cormos al | a2__ _ bh1l__ l
b T i |"5 \ @; @E b. £ £ £ (Flauta Piccolo - Oboey
[ é -‘II 'v -JI If‘l bl 1 1 1
o '—:';—' I 4 compases antes
oy - de la cifra 15 y 2
Cuerdas i A I Mt R compases después
Preparacion elidida L 5 de la cifra 15
yE 5
% : ¥ Y . (Clarinetesen Si b
(Cuarto compés a partir de la cifra 16) (Cifral7)
I [
n T I ﬂ T ]
[ = !s;_—!——-; F———— 4 a8 compases después de la cifra 15
T
1 b A RN A 1

(Trompeta Piccolo en Re, Trompetas en Doy un Corno)

(Cifra19) (Fagotesy Contrafagote

elidida
7
I
o T — _'_F_I._I ———
_l_i Ir‘l -3 *L _l_i E
—al__ —r__
v py b v hi

g
v
|
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(Cifra20)
I
- L - -
aumentada
A B'
— e T 1r
x D73 v by by b by 3
-
- bb’l
I
®mT__ R, Gt S SR % S
aumentada
(Se suma un Trombon)
(Cifra21) (Se suman los Oboes yfinaliza en la cifra 22
duplicada elidida
T a 1 |_B il
= = = = =
— I * 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 Ii ”!
Py T Desde la * Las organizaciones sonoras verticales sor
By — | _al i ar Cifra 19 similares a las de la cifra 19, pero por
W ¥ h i de la razones de espacio se las escribe resumidas.
=Tl — Partitura
- th'l F
I
=
—hl__

Desde la cifra 21 hasta la cifra 22 los desarrollos mel6dicos sin acentuacion en fagote, contrafagote, oboes y tromb6n se superponen asi:
(Tercer compéas a partir de la cifra 21)

(Oboes) (Cornos) o (Tubas)
. FEf PEPE Fre, spf Tra, et P pym 1 [~
Bt S 2 ""*‘M—b—h‘: R =
= 0
= I -~
EL IS s ﬁb'_* = *:'l.jr : -T‘:t‘t"{m% = =
Tt
=% 1 i - = #
ﬂﬁu—z—- = = L d_‘j_—#%_- = = X F
|_3_|
: o ™
S o
L - o 5 e A A o e o 3 f
(Cuerdas) (Se suma un Trombdn) E A o
3 i
(Fagotes y Contrafagote 1 - t
F "';L- 3
(Cifra22)

S hemos tomado primeramente como gemplo ee tema de acentuacidn, es porque es relaivamente bagtante simple y
tiene la particularidad de insertarse sobre un ritmo como sobre un tema melédico. Pero vamos a andizar ahora un tema
Unicamente ritmico sin acentuacion, donde los periodos se organizan sobre un solo acorde. Es la primera copla de la
“Danza Sagradd’ la que nos lo facilitard, desde la cifra 149 de la patitua a la cifra 154 (Ejemplo VII). Hemos
dispuesto d acorde frente d andisis ritmico.

Ejemplo VII (Primera copla de la “ Danza Sagrada” )

(Cifra149) (Cifra150) (Cifra151)
1° Periodo E E I @ ¢
o ~ah b4 od al b4 alf od
zntf T T i T T T ,  (Fagotes,
= I —er» - —e—w — — 1o »»|» #—] Contrafagotes,
1 I I 1 1 I 1 | | 1 11 N 1 1 1 1 | 1l Il | 1 1]
l I |v I I I lr I | m— T F 1 I I Cornosy Cuerdasg
—— i
5{, (Cifra151) (Cifra152 (Cifra153) (Cifra154)
/ S ¥T 5w ts @ I
al al al hd al hd ah od
T I I I I I I I 1l
._ll F—1 I I F—1 F—1 T F = l I = —F 1 1

IO {igual a IL, pero permutade, ampliado ¥ retrogradado} IV {igual a IT)
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(Cifral154) (Cifra155) (Cifra 156) (Cifra157)
2° Periodo L iy ¢ L o P —
- ~Vhd al hd alal) ah hd hd
T Ir T I 1 T
ﬁ 77 #2155 5 2 23 Seval
T 1 1T 1 1 || - 1 1 1 11 | 1 1 ] 1 1 11 1 11
) I CT T P11 T T T F F T = T ¥
| l
Pe—w»——1 71 I
- F (Cuerdas)
(Cifra157) (Cifra158 (Cifra159
3" Periodo
—_ — — g —
- - hd ah al @l ah
|_——_ i | ii _— i | — ii
1 1 1 | | 1 1l 1T 1 11 T 1 NI 1
LT  — 1T F I F I T
I o
(Cuerdas)
i (Cifra159) i (Cifra160) i (Cifra 161)
— —_— —
- b ¥ a3 b2 af b2 af
I I I 11 T 1)
= s e s |9 s p | O orchx
[ —| I F  — F 1 I  — I —F en sete tresllos
l de semicorcheas
EH—F—— i (i)
- F (Vientosy Cuerdas)
(Cifra162) (Cifra163) (Cifra164) (Cifra 165)
£° Periodo # 2 — — ¢ *._ — — #
- Y af hd al od af od al al al
r' I I T T I T I I ]
i I 1 1 1 11 1 1 1 1 1
1 1 | | I | _d | _d | _d | | _d | _d _d | _d _d | _d | _d | _d _d 1l
11 1 | 1 1 11T 1 | | 1 | 1l 1 | | 1 11 1 11T 1 1 1l 1]
%_4 CF T T = 1 F T T T —F 1 I —F F1 —F
ﬁi—_hc l]:[ {(permutado]} l]]:[ (eliminacién de b 4) (Fagotes, Contrafagotes
= - Cornosy Cuerdas)
b
(Cifra 165 (Cifra166) (Cifra167)
—_ —_— i I —_ — —_k 1 L
) 4 as ¥} od al al al
_d i | _d E | _d _d i E | _d | _d E _d i E | _d _d E | {#ﬂ
11 1 T 1 1 1 1T 1 | | 1l | 1 1l
CF 1 T T T T F T T F ==
Il {permutade) (Oboes, Cornos Ingleses,
B Cornosy Cuerdag

Vemos ante todo que las cdlulas componentes son de la misma familia dos a dos, b 4 - ¢ 4 con vaores pares (cuatro
corcheas), a3 - a 5 con vaores impares (tres y cinco corchess), sendo ¢ 4 de nauraleza neutra puesto que no puede
reirogradarse, b 4y a 3 sendo retrogradables, a 5 pudiendo ora ser neutra, ora ser retrogradada, conjugando asi las otras
tres cdulas. Establecemos d siguiente esquema:

I as hd c4
(Cifra149) 1° Periodo I ad LB af c4
L a5  c4 a3 a3 a3 b4

IV(=I) a3 b4 a5 cd

Destaquemos que @ periodo I es la permutacion de las células a 5y b 4 de |, sendo a 5 neutra, con € afiadido de a
3 El fragmento Il es una permutacion de 1l (en diagond) con a 3 ampliado en uno y otro extremo por su
retrogradacion. Findmented fragmentolV esun retorno aladisposicion dd fragmentoll.
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Congtatamos ahora que todos los periodos que siguen, y que estén indicados en cada ocason por un cambio de
acorde, estén todos derivados del primero por un trabg o extremadamente habil.

El ssgundo periodo (cifra 154 a 157), sempre percutiendo sobre un solo acorde, @ cud estd sSempre bordado, se
compone de la siguiente manera

cd ;_5 * =1 * Esab original, no retrogradada.
(Cifra154) cd ald as5 =1
b4 b4

lo que significa que reproduce los fragmentos | (en retrogradacion) y Il (en retrogradacion con permutacion de a 5y a
3) desechando las dos culas b 4 qued find forman un nuevo fragmento.
El tercer periodo, modulante (obre tres acordes) es un periodo de iminacion; @ mismo comprende:

b4 a5 =I

(Cifra157) * Esa 3 retrogrado, no original.

a3* a5 =1
El primer fragmento reproduce @ fragmento | dd primer periodo con la diminacién de ¢ 4 € segundo
fragmento reproduce igudmente € fragmentoll dd primer periodo pero con ladiminacion de estavez, b4y c 4.

El cuarto periodo, basado de nuevo sobre un acorde idéntico d de segundo periodo e igudmente bordado, es
también un periodo de iminacion y reduccion; éste comprende:

h2 a3 h2 af =1

(Cifra159) Loy
h2 a5 =1

El primer fragmento es d fragmento Il dd primer periodo conlas células b 4y c 4 trandformadas; b 2 puede, en
efecto, ser indiferentemente la disminucion de ¢ 4y la disién de b 4 eda cdula s transforma as en cdula neutra El
segundo fragmento esd fragmento| dd primer periodo con lacompresion deb4 y c 4transformadasenb 2.

Sgue una diminacion regular de sSete corcheas sucesivas ocasonando una segunda pate en € desarollo ritmico.
Esta segunda parte comprende solamente dos periodos y comienza después de una anacruza de semiminima  (una
semiminima es una negra en la denominacion anterior al actual Sstema de notacion, pero posteriormente designd a la corcheg la anacrusa
mencionada es de una corchea al comienzo ddl fragmento que se deservuelve a partir de la difra 162).

El quinto periodo (Cifra 162), basado en un acorde no bordado, s compone ad: a5 h4 a3 cd, su primer

fragmento, que es @ fragmento Il con permutecion de a 3y de a 5 a5 ¢4 ;1_3 a_é ;1_3 , @ segundo fragmento, es

H_)

e fragmentol 1l dd primer periodo con ladiminacion deb 4.

El sexto periodo (Cifra 165), sobre un acorde bordado, comprende: a5 b4 c4 a3 a3 a , que es d fragmento
I11 dd primer periodo con permutacion deb4.

Notemos agunas particularidades sobre esta célula a 5, que puede ser neutra o retrogradable. En @ primer periodo
de exposicion, esta primeramente en € sertido origina y después tres veces neutra.

En cuanto a los periodos de desarollo de la primera parte, a saber en d segundo, la célula a 5esta dos veces en d
sentido origind; en @ tercer periodo, dos veces en € sentido retrogrado; en @ cuarto una vez en cada sentido. Un
equilibrio 2 edablece asl entre las cdulas origindes y las cdulas retrégradas. En los periodos de la segunda parte s
vuelve alapredominancialas células origindesy neutras.

Se puede ver que a edta riqueza de variacion ritmica, sin ninglin cambio en los vaores de sus cdulas, puede aribarse
por & simple hecho de la permutacion y de lagplicacion de un procedimiento tan Smple como € de laretrogradacion.

Habiendo hecho una presentacion muy completa de los procedimientos ritmicos linedes en Stravinsky, serd necesario
tratar de ver como esos procedimientos pueden suministrar una estructura de desarrollo, que es dli donde los mismos
reciben su entera justificacion.

En gened, @ desarrollo ritmico més smple de Stravinsky, apate de procedimiento lined extendido a toda la
orquesta, es @ de la gparicion de dos fuerzas ritmicas. Ese antagonismo puede poner en juego dos ritmos smples, o bien
un ritmo simple y una estructura ritmica, o aln dos estructuras ritmicas.

Nuestro primer gemplo tratara sobre € antagonismo de un ritmo smple y de una edructura ritmica (Ejemplo VIII -
“Juego dd Repto”, en lacifra46).
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Ejemplo VIII (Final del “Juego del Rapto™)

(Cifra 46) (Flautas Piccolo, Flautas, Flauta en sol y Trompetas en Do)
Al
i a L :

illl (] P | . 1 1 i_ | 1 1 (] I
.l vl — =y b o Bl 1 vl — iy
'ﬁ Tt o e — T H
P T 1] - ud [} I1

F LT ] * > | vl I [T} E= 3
p— ] +H ) ] 5 o
o ¥
By . W Bl
Comnanda & comnanda A
(Timbal, Violoncellos y Contrabajos)
(Flautas Piccolo, Flautas, Flauta en sol y Trompetas en Do)
ALl
adiida h—— bomendada cdesinancs —

e

U

(Cifra47)  (Violines)

A Il variada
1
; Tveces 3 P 3 veces I : 3 veces 1 . Tueres 3 !
1 1
S & ﬁ%‘Eﬁ:jH e ) 7
=H | = e R H
el - - e 3 -+
| cerugratadinsimica
()
e e —
B2 1L B
Los grupos B encerando Los goupos A
(Tutti de la orquesta con excepcién de los instrumentos del tema melédico)
(Violines)
Los of A encarando Los s B iden
AV i fol : AV :
Tveresd Tveres | Fwees) Fveresr
1 1
- — T et - = —t A &
—— N o — — 4 H—d — %
- - -
IR i ig 5 ! %
- e e— 4
B . BI., (B2 3B 2.,

(Tutti de la orquesta con excepcion de los instrumentos del tema melddico. La célula (B 2) es ejecutada por la Gran Caja)

(Flautas y Flauta en Sol)

-~~~
bee

f‘l Rk

N K

Dt

Lo

e ir

1 1 1 1 m
I A 1 1 1
%:di.{i——' g+ e

Be__  Be_ B4 _ 1 B4
(Tutti de la orquesta con excepcion de los instrumentos del tema melédico més una Flauta Piccolo)
El ritmo smple que llamaremos B tiene, en primer lugar, de un veor de tres corchess (B 3 y se repite dos veces,

después disminuye a dos corcheas B 2 y se repite seis veces, aumenta hasta seis corcheas B 6 y se repite dos veces;
disminuye hasta cuaro corchess (B 4) y se repite dos veces. Las apariciones de valores gudes tienen lugar de dos en

dos. Se expresaen un bgo o un acorde.
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Laestructuraritmicay melédica que se le opone se compone de cinco secuencias.

Laprimera, A1, se compone de dos fragmentos iguales de cinco corchess, “a’ y “b” (anacruzay acento).

La segunda, A Il, comprende & fragmento “a@’ (anacruza) didido en una corchea, @ fragmento “b” (acento), €
fragmento“b” aumentado en una corchea (repeticion del acento) y e fragmento* ¢” de cinco corchess (desinencia).

La tercera, A Ill, es una variacion y una condensacion de A; estd compuesta de cuatro fragmentos en los que € tenor
melddico es idéntico, € vaor es de sais corchess divididas desguamente en dos veces tres, tres veces dos y dos veces
tres, congtituyéndose en una célulasimétrica.

Lacuarta, A1V, estaformada por dos cdulasiguaes, sempre de seis corcheas, divididas en dos veces tres.

Laquinta, AV, estdtambién formada por dos cdulasiguaes de sais corcheas, divididas en tres veces dos.

AIVy A V noson mé que la ssparacion por ritmo semejante de A 111, A partir de A 111, la fisonomia del grupo A
es, por lo tanto, inmévil.

¢COmMo = organiza € desarollo, una en reacion a la otra, de esas dos edructuras? Remarquemos que dlas estan
imbricadas una dentro de la otra pero por yuxtaposicion. Es decir, que ambos periodos dependen reciprocamente uno
del otro.

En primer lugar los ritmos B 3 comandan los periodos A 1y A Il. Después los grupos B 2 encerrando € grupo A I,
formando de esa manera una simetria El grupo A IV encerrando dos grupos B 2 € grupo A V endeara de la misma
manera dos grupos B 2, formando igudmente ofras dos smetriass. Ese grupo centrd tiene pues una estructura
enteramente Smétrica Findmente e grupo A esdiminado y no quedaméas que d grupoB.

Podemos congtatar pues queenla

Primeraparte: & grupo A esmavil, B inmovil y que ladisposicidn esasmétrica
Segunda Parte: los grupos A y B son inmévilesy smétricos.
Terceraparte: d grupo B esmavil.

Hay entonces baanceo cruzado de la movilidad de un ritmo a su inmovilidad en los dos grupos, cada uno sguiendo

lamarchainversadd otro.

Pasemos d estudio de la superposicion  de un ritmo desarrolléndose y de una edtructura ritmica fija Es la que se
produce en lacifra 86 de la partitura (6emplo 1X).

Tenemos dos dementos congtruidos en esta estructura: un grupo bordado por grado conjunto sobre la dominante s b;
un grupo contrapunteando a esta bordadura por grado conjunto, formando bordadura iguamente, por grado digunto esta
vez, y osilando en € sentido dominanteténicadominante. En la cdula A, encontramos esos dos elementos con
gooyo de un ritmo no retrogradable para la bordadura por grado conjunto, produciéndose unas veces a distancia de
semitono, otras de un tono; rimo no retrogradable, es decir, Smétrico en relacion asu centro

ParaAl: r r r r oparaAll: r r r r r

con € agpoyo de un desarollo regular de negras para la bordadura por grado digunto que no desciende dd si b la cud
hasta podria denominarse segundo grado sensble (fa b) dd modo empleado en todo ese pasge. Esta superposicion
posee su propio desarrollo ritmico.

En la cdula B, tenemos € demento con bordadura por grado conjunto de s b dd que deriva una bordadura -siempre
a digancia de un tono entero- ddl acorde de dominante apoyaturado ubicado sobre s b. El ritmo esta ordenado en una
digposicion smétrica de vaores drededor de una negra ligada a otra, vadores impares de un lado (tres y tres), valores
paresen € otro (cuatro y cuaro).

(Cifra86) r r r——‘—\r r: r:

I

Este orden de va ores esta desfasado por los acentos en un paraelismo smétrico.

“nEe ¥ T F OF

L | I

En eecto, la dltima blanca de una cdlula pierde una corchea como anticipacion de la célula siguiente, corchea que s
adiunta a la primera negra con puntillo de esta segunda célula El grupo bordado por grado digunto esta contrapuntesdo
con un aspecto ritmico diferente de la bordadura por grado conjunto por € hecho de que, en lugar de repatirse en 4 + 5
negras, utilizaladivisién contrarias + 4, division que se vuelve gparente por larepeticion de los silencios:

SO L A N U I A B A ¢

(Cifra88 3
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Se ve que es slencios estan en cantidad de dos en cada compés, s bien los dos segundos estan divididos a la mitad
en relacion a los dos primeros. En esta bordadura por grado digunto, findmente, la oscilacion va sempre hasta la
tonica, la cud evitaba la cdlula A, como ya lo hemos visto. Esta cdula B organiza, pues, los mismos dementos que A,
pero se quedard solo como peda ritmico.

Ejemplo IX (“Introduccion” dela Partell “El Sacrificio”)

(Ultimo compés de la cifra 84, cifra 86 y cifra 89

hordadura
sl | | (rompdesen Do
A[ '
el T [ [
conirapunio
(Cuerdas)
(Cuarto y quinto compés de la cifra 86, cifras 87 y 838)
E o % E iy jF
IA s k b
& : - : g
'(\ 1 E= 3 rl - 1 Il ™
B = W = W
AN 3
, N
r 1 |‘|)E P |:| 1 |Iu |:|
. > | F I Y = 1
’ 4 2 : 2
EE Mt == 1 =
3 3 3 #
(Cuarto y quinto compés de la cifra 86, cifras 87 y 83) (Violoncallos)
- r—— i
= T = — — i !
1 _l'-'i —1T # :
= 5 - I e
conirapunte
L Escala
a1 | .
bordadura Fiﬂb_m%
c con el el
b arorde
hordado
(Cifra86)
Tema cromdtico - bordadura
rMIIIIMIIIIIMIIIIMI | | | a1 | | ||
| — 5oy — -9
G 775 A 8 T (romee=anDg
contrapunte : !
L 1ltempos___ x -
(Cuerdas)
bordadura | |1 Lol | 1 b
I Parte B et
conirapunioe L P I
(Violoncellog = =
£ 3 Iy .
‘i l‘i X
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(Cifra87)
1" Parte Al
| A - = - | P ;_! ;_! J ;_! i |
- o e — 4 =¥ (Clarinetes
= 3 | = 3 | " ) = = = = bl 1T 1F
1 1 1 y Cornos)
C
ﬂs;_,I.—_Ii?’:lE . ﬁl = i = ! :51%
54— — £ — '; i — =+ + :  (Clarinete  Piccolo
Violines y Violas
I I I las fusas - Flautas
| | | | | | ! ) | | las blancas)
F+ ¢ 5 v—— e . B R S I
e S I — . S s s ' 2 s
20 0 I [ R R L U
JE | 1| :E_\_ll #J JE 1 1| -‘:l
% - ] e = ) (Contrabajos)
c
(Cifra88) (Cifra89)
All | | | Al | | | | Az | | | |
Pl I | a I | IFc 3 I o | - - O 0 a a o o )
e = i — - S—— T —— e — (Clarinetes y
o i | _a " SR Y | _a | | _a | _d
[T 11 I [ 1 I [T 11 I [T I Gorno)
| b | y B | | b | b
sy e Clarinete
I I I Piccolo, Violines
y Violas-las
| || | | | i I I | | | L}y fusasyFlautas
F L I e : 4 ¥ s : g1 dasblancas)
- e B N S—E L 1 i S S S d—- S m— 1 ——
3 | " 2 N "
| == T r.1 et
i WY =y BN 1E N > . 1
2 3 r e % -——T: (Contrabajos)

Findmente, la antinomia bordadura - nota red que hemos visto, se establece bao diferentes formas en las dos céulas
Ay B, pero sempre en forma oscilante y se establece bgo una forma inmdvil con dos acordes, d acorde red de manera
ininterrumpida, y @ acorde bordado superpuesto a @ cada vez que una bordadura igud es atacada en la cdlula B. Sn
embargo, ese acorde bordadura de manera interrumpida participa por su actuacion en la bordadura por grado digunto.
De esta manera continua las dos divisiones ritmicas de la célula B.

Tenemos asi, en d inteior de una vasta bordadura de la dominante s b, y después de una inmensa disposicion
hierédtica, lajerarquiasguiente:

Grupo A: ritmicamente movil, con oscilacion delanotared alabordadura;

Grupo B: ritmicamente inmdvil, con oscilacion ddl acorde o delanotarea d acorde bordado o alabordadura;

Grupo C: ritmicamente inmévil y fijado en la superposicion del acorde real y del acorde bordado.

Veremos ahora cOmo €sos grupos reaccionan unos sobre otros por sus caracteridticas ritmicas. Pueden distinguirse
dos pates de desardllo en @ fragmento que estamos estudiando, la primera con la preponderancia ritmica del grupo
A, lasegunda estableciendo la supremeciadelos gruposBy C.

En laprimera parte, € grupo A “moduld’ ritmicamente de la manera siguiente:

11 tiempos 10 tiempos 5tiempos 11 tiempos
Al A2 Al A1l Silencio Al A2
IgualaA 1

Se visudiza dli todavia € gran cuidado de Stravinky para establecer las interferencias en € interior de las Smetrias
de digposicion. En este punto no hay necesdad de explicalas, ya que, por su definicién numérica y musica (sonido,
silencio), éstas son evidentes.

El grupo B es embrionario y no tiene todavia su fisonomia red, estd expuesto una sola vez en prefiguracion y se
ubica de td manera que termina d mismo tiempo que @ slencio dd grupo A, cuya duracion es igud a A 1 para dgar
lareexposicion A 1 - A 2 d descubierto. Los cuatro primeros tiempos de su exposicion coinciden, pues, con los cuatro
Ultimos del grupo A 1, los cuatro Ultimosdesarrollandose a descubierto. Findmente d grupo C estaausente.

En la segunda parte, e grupo B esta expuesto una vez d descubierto, después se repite tres veces en superposicion
con A. El grupo C esta vez S eda expuesto y se desenvuelve pardelamente d grupo B. En cuanto d grupo A hace
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una primera gparicion (A 1) sobre € inicio dd segundo grupo B. El tercer grupo B domina una segunda aparicion de A
1 El intervdo de dlencio entre esos dos A 1 es pues de cuatro negras, silencio cuya duracion esta dominada por €

grupo B, que es lo inverso de lo que s producia en la primera parte. A partir de ese momento, los dos grupos se
uperponen en gparente independencia. En redlidad, quedan trece tiempos para “llena” 9 se lo quiere ver coincidir con
d fin de otro grupo B. Las soluciones & presentan pues de la manera siguiente: como encontrar una equivaencia a los
dos grupos A 1 (diez tiempos de sonido) y a un slencio de cuatro negras, con una duracion globd de trece negres.
Stravinsky ha excogido la solucion més equilibrada en d sentido contrario con dos grupos A 2 (doce tiempos de
sonido) y un slencio de una negra Ademés, ha degido ubicar los slencios de manera asmétrica, € slencio incluido
entre los grupos A 1, encontrdndose incluso bgo su nueva forma entre los grupos A 1y bs dos grupos A 2 Esto
resulta de la yuxtaposicion de los dos A 2y, en esta segunda parte, dd orden decreciente de los slencios del grupo A
(nueve, cuatro, uno, cero).

Es evidente que no hemos querido hacer agui un andiss dd proceso creador td como se produce redmente;
smplemente hemosintentado un andlisis“aposteriori” de los hechos musicales procedentes de la creacion.

Para completar  andiss de ese pasge y afladir agui un eemento de curiosdad (a veces por coincidencia, puede ser)
podemos observar desde muy cerca como aparece € tema de la bordadura por grado conjunto un poco antes de tener su
propia estructura. En la cifra 83 de la patitura (Ejemplo 1X his) lo vemos desarrollarse sobre la base desde donde toma,
pues, un vaor excepciona en tanto que sostén armonico.

Ejemplo IX bis
(Cifra83) (Violoncellos)

Esto Ultimo esta puesto en relieve, por lo demés, por la particularidad siguiente: @ registro agudo estd compuesto por
acordes de cuatro sonidos desarrollandose regularmente en corcheas. La digposicion sonora es, pues, tupida en €
regidro agudo y & medio dto, con vaores cortos, epaciados en d regidro grave con vdores largos. La doble
bordadura (a distancia de semitono, después a distancia de tono) estd entonces presentada bgo la forma contrapuntistica
invertida de la figura que presentara en su desarrollo y drededor de la nota la, un semitono inferior dd futuro si b Esta
e produce en € orden ritmico:

(Cifra86a89 : . I

gengando la Smetria de los vaores impares en relacion a los vaores pares, Smetria que encontramos posteriormente
enlaforma

(Cifra 86 a 89) |

oanenlaforma

(Cifra86a89 e

Yo no pienso que ali haya smplemente coincidencia, creo, més bien, que existe la voluntad de oponer los vaores

paes a los vaores impares, 0, § s lo desea denominar de una manera més “solfeadd’, los vadores normades a los
vaores punteados o con puntillo.

El movimiento de las corcheas (valores cortos) pasa a continuacion en e registro grave y en d medio bgo paa
preceder a la segunda prefiguracion de la cdula A 1 que se presenta esta vez en su forma red: dtura, duracion y timbre.
De nuevo una cortadura donde € movimiento de las corcheas ocupa todo € registro desde € grave d agudo con retorno
ad grave. Eda Ultima interrupcion dura once tiempos, es decir, la exacta duracion de las dos células A 1y A 2
conjugadas en la primera presentacion completa del grupo A. No hay dli casudidad, nos fdlicitanos por € hecho de
gue sea también acertado. Porque convendria hacer destacar, a medida que avanzamos en ede edudio, que las
relaciones  aritméticas, en resumidas cuentas esencidmente Ssmples, con las cudes descubrimos la existencia mas o
menos consciente, que no queremos hacerlas desacar en tanto que SAlo relaciones aritméticas, ya que condituirian una
politica de corta vida, méas bien como la manera més gprehensible de percibir @ equilibrio de las estructuras puestas en
juego. Con esta puesta en escena redlizada, nos abocaremos a la pesquisa de estructuras més complejas, y sobretodo a
percibir de cudles maneras éstas pueden regir laarquitectura de un conjunto musical.
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Procederemos de esta forma nos sujetaremos sucesvamente, por orden de complgidad creciente, a la “Glorificacion
dd Elegido’, la “Danza de la Tiard', la “Danza Sagradd’ y findmente a la “Introduccion”, la pieza més extraordinaria
de toda esta obra, desconfiado de todo andisis por las inteferencias multiplicades con las cudes se dessnvuelve su
desarrollo.

La forma de la “Glorificacion dd Elegidd” podria ser sumariamente cdificada de forma ternaria una exposicién, una
parte central, una reexposicion, a la que, en la jerga de la compacion, se la denomina la forma lied. Es, en efecto, una
forma ternaria donde las diferenciaciones estén, no obstante, en un orden muy diferente a las de su habitud empleo.
Veamaosporqué

La primera pate utiliza la combinacion cas contrapuntisica de tres cdules ritmicas moviles. Digo:  cas
contrapuntisticas, porque éstas no hacen mas que “morder” una sobre la otra, y no hay ali, propiamente hablando,
superposicion  contrapuntistica. Sin embargo, esta arquitectura ritmica tiene lugar sobre planos horizontales, a pesar de
los aspectos verticaes que dla puede tomar en a audicion.

La segunda parte esta basada en la separacion verticd y € antagonismo de dos reparticiones (sonora y ritmica), con
preponderancia de una o de otra en la duracion. Indsto sobre la idea de la juxtaposicion y de la separacion verticd, ya
gue congituyen, pues, la caracteristica esencid de la oposicion entre la primera y la segunda parte, sendo las células
iguamente mdviles en los dos casos.

En la tercera parte, findmente, se utiliza solamente una célula ritmica, la primera de las otras dos estando suprimida,
lasegunda sirviendo de introduccion y no siendo repetida. Ladivergencia: horizonta - vertical, estd, pues, abolida

Esto egtablece d esquema de la organizacion ritmica horizonta, contrapunteado, tres cdulas; vertica, yuxtapuesto,
dos cdulas, horizonta - vertica, una cdlula El fendmeno de ritmo impone, por consguiente, una aquitectura a esta
“Glorificacion dd Elegido” tanto y més que la disposicion sonora que, a pesar de las reparticiones diversas, s mantiene
estética en todos los casos.

Me quedajustificar esas conclusiones por € andlissdd texto musica mismo.

Laprimera parte se compone de tres organizaciones sonoras - ritmicasquellanaremos “a”, “b’, “c’ (Ejemplo X).

Ejemplo X (“Glorificacién del Elegido”)
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Lacdula “a@” 0 “ a " esfijay contiene en principio cinco corcheas, sendo éste su vaor unitario y diferenciandose
ad de “b’ y de “c’ que tienen por vdor unitario la negra Esta cdlula “a’, la llamaremos, pues, a 5 La combinacion
“aa’ " es de dete corcheas. La misma puede ser precedida por una anacrusa a de duracién varidble, de base ternaria (6,
9), mientras que “a es impar. Encontraremos igudmente la cdula “a en disminucion bgo una forma didida, de
nombre “a 2". Sin embargo, bgo eda forma, no juega ningln rol congtructivo propiamente dicho, ya que sdlo es,
sempre, laterminacion del grupo“b” .

El grupo“b” esta compuesto por:

1) un montge croméico sobre un acorde con velocidad creciente por la utilizacién dternada de grupos irraciondes y
de grupos raciondes (tresillo de corchess, cuatro semicorcheas, quintillo, después seisillo de semicorcheas y findmente
fusas), terminando en e valor unitario con atague breve (semicorchess, semiminima puntuada [corchea con dacatto, lo
gue se expresa con una semicorched]);

2) un montge por intervalos diguntos (los dos apoyos se encuentran sobre dos satos de séptima mayor) en valores
irracionalesrepetidos (tresillos de corchess).
B grupo “b” origind se compone de cinco negras, lo denominaremos “b 5. El grupo se transforma por €ison en “b
4", dendo cadauno de esosgrupos“b 4" diferentes por laeision distinta de sus componentes.

1 n
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El grupo “c’ estad condituido por un acorde repetido. Este acorde puede ser plagué o dividido en dos ataques (dos
corcheas), pero sempre en vdor unitario: la negra Este grupo esta en congtante disminucidon, ya que tiene
primeramente once negras (“c 11") en acordes plaqués, después sSete negras en acorde divididos (“c 77) y finamente,
por elision, seisnegrasy unacorchea (‘¢ 6 1/2").

Dexde € punto de vista dindmico sonoro, se puede constatar que @ grupo “a &' es a la vez estdtico @nacrusas
repetidas a) y dindmico (acento desinencia, “a’); que @ grupo “b”es puramente dindmico, con montges croméaticos y
disuntos sobre un acento; en cuanto a grupo “C’, es Unicamente edtéico. Para establecer @ equilibrio de esas
diferentes caracteristicas, hemos visto que, practicamente no pueden disociarse los grupos “b” y “c’ y que ambos
forman un blogque antagénico con respecto a“a’ , estando e estético “a’ sempre encadenado a dinamico “b” .

Esta primera parte contiene en suma tres etapas en su desenvolvimiento. La primera consste en exponer “b ¢ a”
unaseguidade otra. Lacomposicidnes “b 5" /“c 11" /a5’ -“a 5" -“49"-“ab -“aa 7" -“ab".

Esta Ultima “a 5’ da sobre su segunda corchea € punto de partida de la segunda etapa que dard predominancia a los
grupos “b” y “C’; se obsarva, en efecto, lo sguiente “b 4’ “c 7" encadendndose sobre “b 4" “c 6 12", después de
nuevo, como una repeticion didida, “a 5’ ligado a “b 4’ “c 6 1/2". Hay agui, pues, una dternancia congtructiva en €
contrapunto de esas estructuras ritmicas entre € grupo “a’, por un lado, los grupos “b” y “c’, por € otro. Finamente,
no olvidemosladisonde “a’ disminuida(*a 2") que seubicad find decada grupo“b” .

Mientras que la segunda etapa se encadena con la primera, la tercera viene por yuxtaposicion y consste solamente
en d desardlo dd grupo “a’, lo cud se hace de la manera Sguiente “4 6 -“a 5" - “49 -“a 5 -“afy -“aa 7 -
“a 5. Puede observarse que, en relacion d grupo de la primera etapa, no presenta més que infimas modificaciones
gque son la transferencia de un vdor “a 5’ dd principio d medio del conjunto y por un grupo de anacrusa “a 6", no
empleado hagta aqui; findmente, los grupos de anacrusa“a6” y “a9” estén, ambos, apoyaturados.

No hay necesidad, pienso yo, de remarcar todavia més esas Smetrias en la asmetria 0 esas asmetrias en la @metria
que, en la condruccion ritmica de “La Consagracion...”, son uno de los fendmenos esencides. Més bien pasaremos a la
segunda pate de la “Glorificacion ddl Escogido’, que comienza en la cifra 111 de la partitura y marca, ya lo hemos

dicho, d limite 0 separacion dternaiva de las dos estructuras verticdles. Esas dos estructuras, llamémodas Ay B
(Ejemplo XI).

Ejemplo XI (“Glorificacion del Elegido”)
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(Cifras 114, 115y 116)
- L b h ke il
b N n
B
o L > dh .'a—dt—ra .
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Estas tienen en comdn un pedd bordado en fa b, a distancia de un semitono de una parte y otra de ee fa bl (solb - mi
B), con la diferencia constante - menos desde d inicio de A- que esa doble bordadura se hace en sentido contrario fa,
mi, sol bpara A, fa sol b mi paa B) y que hay una cierta inversion en la figura resultante de los intervalos empleados,
ya sea de séptima mayor o de semitono. Lo que se puede llamar su componente melddica et en cambio, dirigido, a
“grosso modo”, en sentido contrario: descendiendo, S b - la b - sol b paa A (dendo € do a veces bordadura, a veces
escapada, se me permitira no inscribirla como nota redl), ascendiendo, s b -do b - re b para B. Esta doble smetria de
los grupos drededor del fa dominante y del s b ténica ingda la tondidad de s b menor, apoyandose en la primera 'y
en latercera principa mente sobre una subdominante aterada de do # menor.
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La edtructura de A s descompone en una anacrusa fija de tres corcheas -que S0lo gparecerd tres veces- Utilizando
paa las divisones dd vdor unitario solo vaores irraciondes (tresillo de corcheas, sdsllo y septesillo de
semicorcheas), y un grupo movil de vaor unitario, la negra, en donde lo esencid del ritmo esta suministrado por los
tresillos. El pedd de fa et expresado en negras. La estructura B se compone de acordes con acentuacion sobre la parte
déoil de los tiempos (llamémodes los contratiempos raciondes, mientras que llamariamos a los contraiempos de A
irraciondes) y tiene igualmente como vaor unitario lanegra. El pedd enfa estd expresado en corchess.

Esta segunda parte de la“ Glorificacion del Escogido” se descompone, d igua quelaprimera, en tresfases:

Primera Fase d grupo A s expresa con una prefiguracion de B; etd en una congante aumentacion. S damos a A
como indice € nimero de vaores unitarios que posee, Sn tener en cuenta la anacrusa fija de la cud ya hemos hablado,
obtenemosd esquema siguiente:

VA9 (Cifya111)

sin anacrusa

L2 RZA0y

A3 A4A6 FB
con anacrusa

Esta frase termina con la dison de A con caacter cadencid suspensivo: A 2 Destaguemos, ademas, que es, muy
|6gicamente, laintrusion del grupo blo que hace suprimir laanacrusade A.

Segunda Fase: € grupo B s expresa solo por una oscilacion condante de valor sobre un pedd ritmico fijo. La
mismanosdaB5 B6 B5 B 6 B 5. (Cifral14)

Tercera Fase (Cifra 115): los grupos A y B se dternan por separacion, @ grupo A estando sSempre con carécter
cadencid suspensivo. Obtenemos, en cuanto a andiss de etafass B5/ A 3/B 6/ A 2/ B 3/ A 4 findmente una
cadencia agrandada termina toda esta parte. El Unico éemento de unidn en este separamiento es la continuidad del pedd
ritmico de cuatro corcheas sobre la bordadura de fa durante la dternancia de los dos grupos. Destacamos findmente que
e grupo B aumenta y después disminuye (576N3), mientras que € gupo A observa la forma de marchar contraria
(3n274).

La tercera parte (Cifra 117) regresa a la primera parte, tanto armdnica como ritmicamente. Ya hemos dicho que éta
introducia la supresion total de “c’ y la supresion de “b”, que no figura a titulo de trandcion entre la segunda y la
tercera parte. Queda entonces solamente @ esquema de “a’en una sola construccion de doble vertiente puesto que la
repeticion es textud: “a5 -“a 5" -“49 -“ab -"ad 70 -“ab /"46" -"a 5 -"49 -“a 5 -“a b -‘aad 7
-“a 5. Lasparticularidades de este esquema ya han sido estudiadas.

Pienso que hemos demostrado con este gemplo que la “forma’ estd condituida tanto por caracteres estructuraes
ritmicos de una gran compleidad, como por relaciones armonicas, sumamente Smples.

La “Danza de la Tierd' es infinitamente més complda, S bien no tanto en la aquitectura globad como en las
edtructuras ritmicas periddicas. Ciertas edtructuras, tendremos la ocasién de condatarlo, hacen pensar, con sus
semifijaciones y sus dternancias rdpidas, en estructuras ritmicas de las baterias de Africa negra En este orden de idees,
yo creo también que la“Danzade laTierrd’ es unade las piezas més destacables de talalaobra

Arménicamente 2 establece -como poco Mé& 0 menos sempre en Stravinsky- sobre una distribucion en grandes
planos; aqui 1o hace drededor de unaténica: do.

1° plano, continuo: escada por tonos enteros patiendo de una cuata aumentada para findizar en una tercera én la
partitura puede observarse que es una cuarta justa, mi b - § b, la cual es mencionada més adelante por e maestro Pierre Boulez, en €
segundo pérrafo de la pagina 26 de esta traduccion, en e cual se habla exdusivamente de éa como demento constructivo);

2° plano, interrumpido: acorde perfecto mayor con € afiadido de la apoyatura fa # e igudmente su bordadura a

digtanciade tono, € acorde perfecto de re mayor ;

3 plano, continuo: acorde de cuartas cuya polaridad atractivaes do (mi b - § b - fa - do), polaridad que se revela

amedida que se vadando € desarrallo.

La arquitectura de esta pieza es binaria y he aqui sobre cuades oposiciones dla juega La primera parte reposa sobre
un pedd ritmico fijo, no utiliza ninguna superposicion de estructura -s no es una prefiguracion esporadica de la cdula
ritmica principd de la segunda parte-, solo los eementos desarollados por separacion con interdependencia de sus
componentes. En la segunda parte, € pedd ritmico grave esta ampliado y adquiere sus propias fluctuaciones
peiddicas, la cdula ritmica, en prefiguracion en la primera parte, organiza dos estructuras pardelas, totamente
independientes entre dlas e independientes igudmente del pedd ritmico transformedo; d find se superpone, en un
recuerdo, la idea directriz de la primera parte Se comprenden inmediatamente las relaciones que se edtablecen: la
fijacion se vudve movil, las edructuras verticaes interdependientes se vudven estructuras horizontales  independientes,
es decir, la misma intrusén de uno y otro lado dd eemento opuesto a aquél que organiza su composicion. La Unica
caracteristica comin en las dos partes -ritmicamente, se entiende- es una misma “polidivisén” de la unidad (en
corcheas, samicorcheas y tresillo de corchess).

La primera parte esta condituida por € pedd ritmico fijo que llamaremos P 3 (Ejemplo XII); éste se expresa en un
compéas ternario que dard su impronta a todala pieza, siendo los ritmos reales otros, como veremos inmediatamente.
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Ejemplo XII (“Danzadela Tierra")

(Cifras 72, 73y 74)
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(Flauta Piccolo, Flautas, Oboes, Corno Inglés, Clarinete Piccolo en Re, Clarinete en S b, Cornos,
Trompetas en Do, Trombones y Violines)

Sobre este pedd ritmico se desarrollan, por separacion, tres elementos que hemos diferenciado; € elemento A, que
es d acorde pefecto de do mayor con la apoyatura fa # & elemento B que es un apegio en septecillo y sdsllo de
semicorchess precedido 0 seguido por slencios -donde, diminandose esto (6 arpegio), no pueden quedar més que los
slencios; d demento A’, que es la bordadura dd acorde de do bao la forma de un acorde de cuata sensible, también
bordado. De una manera globad, € plan de esta primea parte s edablece ad: preparacion, que comprende €
elemento B primer esquema A; primer esquema A’y B; segundo esquema A; segundo esquema A’y B; tercer
esquemaA.

Ocupémonos primeramente de los esquemas A. Estos estén congruidos sobre un ritmo de 2/4 que contrasta con €
pedd ritmico (3/4).

El primer esquema A (Cifra 72) esta compuesto asi:
4 5 3 4

Los vadores etén contados en corchess y no tienen en cuenta la duracion mas o mencs breve dd ataque; € primer
esquema (Cifra 72)se produce bgo laforma:

palralrpale 2l

El 2° esqguema A (Cifra 73):

>
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Findmented 3° esquema A (Cifra 74):

ot el e Ty e lel e T lel et

2 + 4 5 3 4 3 5
Apoyatura ritmica

Es indispensable hacer agunas obsarvaciones con respecto a estos esquemas. La primera es @ vdor 4 como vaor de
inido y como vaor de conclusién; esos dos vaores 4 son, pues, Ssmétricos en relacion a la asmetria centrd 5 3. El
segundo esquema esta en € orden retrogrado dd primero con la supresion del ditimo vaor 4 de concluson. El tercer
esquema es la unién de los dos primeros, con una gpoyatura ritmica de 2 sobre € vaor 4 inicid, y € afadido de esta
célula gpoyaturada en su orden retrogrado @l final de este tercer esquema), 10 que nos da una Smetria smilar a la que hemos
observado en d primer esquema (Notemos que d primer esquema estd en santido origind, € segundo esa en
sentido retrogrado y € tercero es la unién neutra de los dos; por elo puede decirse primer esqguema origind, segundo
esquemaorigind, 0 bien segundo esquemaretrogrado; esto es una consecuencia naurd de la retrogradacion).

Los esquemas A’ y B son un poco mas complgos. Definimos las bordaduras de A’ con la cifra de su vaor unitario
en & orden donde dlos se producen por primeravez (Ejemplo XII).

Definiremos, en cambio, globdmente & arpegio B y su silencio como la adicion de valores unitarios. Se establece de
etamaneralo sguiente:

(Cifras 72y 73)

v

e primer A B A B A
esquema 12345 2 1 2 23 1 1 1
<+—> <+“—> <+—> “—r
arpegio arpegio silencio silencio
ysilencio ysilencio

(cifras 73y 74)

v

e segundo A B A B A B A B
equema 123 1 24 1 24 4 24 3
<+ =45 <> <> <>
silencio | ritmicamente) || silencio arpegio arpegio
ysilencio ysilencio

Es facil ver por cuales propiedades estos dos esquemas estén sacados uno del otro. Los grupos A’ tienen un mismo
vaor globd y s diminan de manera contraria en € primer y e segundo esquema. En d primero se tiene la
exposicion 1 2 3 4 5, después las dos diminacioness 1 2 3 ; édtas condituyen, pues, las Ultimas bordaduras que son
eliminadas, en dos veces dos.

En € segundo esquema s da una exposicion vaiada 1 2 3 2 4(donde, ritmicamente, ee Ultimo 2 4 equivde a 4 5
dd primer esquema); después las dos diminaciones 2 4, 2 4. Estos son los tres primeros grupos que son diminados,
enunasolavez tres.

Los grupos B que serén llamados grupos de interrupcion, se siguen primeramenteen d orden B2 B2 B1 Bl y
despuésen d orden B 1 B 1, B 4 B 3 Este orden es, pues, aamétrico @ relacion a los vaores B 1 igudes, sendo los
vaores B 4y B 3irregulaes en rddlacion a B 2 B 2(eda irregularidad viene smplemente del pedd ritmico P 3 que da
su impronta a A’ y B). Ademés, esas interrupciones B se producen de manera diferente en d primer y en d segundo
esquema, se puede ver fécilmente en los esquemas tdes como yo los he dado con € afiadido de dobles baras y de
flechas que facilitan la comprensdon de los grupos. Esto resulta de desfasges estructurdes extremadamente smples
pero extremadamente eficaces; nos hemos detenido largamente sobre otros casos similares para que no haya necesdad
de hacerlo de nuevo.

Convendria, Sn embargo, hacer alin otra observacion sobre la ubicacion de esos dos esquemas uno en relacion a otro
y sobre la redizacion de su equilibrio. El primer y d segundo esquema A equivden en vaor arquitectural d tercer
esqguema A y ambos equivden en duracion d primer esquema A’ B (primer esquema A: tres compases, segundo
esquema A: dos compases, primer esquema A’ B: cinco compases). El primer esqguema A’ B equivde en vdor
edtructural a segundo esquema A’ B, éste Ultimo equivdiendo en duracion d tercer esquema A (seis compases en
ambos casos).
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De esta manera los vaores arquitecturales de esos grupos y las duraciones se equilibran en tensiones contrarias de
iguad fuerza, con digposiciones asmétricas variades que hacen de ese inicio de la “Danza de la Tierd un modeo
excepciond que retendremos bgjo laforma:

—

2 compasesde 1° esquana A 2° esquema A 3 esquema A
preparacion 3compases 2 compases 6 compases
conteniendo 1° esquema A’ B 2 exquema A’ B

al grupo B 5compases 6 compases »
——
12 compases 12 compases

Sobre @ Udltimo valor dd segundo esquema A s inseta un demento en tresillos que serda preponderante en la
segunda parte, d cud llamaremos eemento “b”; a este demento le daremos su contexto en d estudio de esa segunda
parte. Defindmodo, mientras tanto, como un sdto de cuarta descendente seguido de la repeticion de la nota de llegada;
gue utiliza la divison en tresllos de corchess, le aplicanos como coeficiente € ndmero de vaores unitarios, es decir,
de negras, que emplea (Ejemplo XIII). Obtenemos como frecuencia de goaicion de esta cdula “b” 2

(Cifra73 =)
slenciode 12; “b” 2 slenciode7;“b” 1 slenciode1;"b” 2 “h” 1, slenciode6; “b” 1“b” ]( slenciodel;“b" 1

—~—~—

S/

(Cornos (Cifra74 ) (Cornos)
slencio de 1. Los grupos “b” aumentan mientras que los slencios intermediarios disminuyen. Savo esta progresion,
no hay agqui otra paticularidad destacable en esta prefiguracion, a excepcion de la presencia de “b” 1 d principio de
cada grupo “b”, presencia que podrd ser destacada mas tarde d principio de cada periodo comandado por “b", si es
quetodaviano eslasimetriadelosdos Ultimos grupos “b” con precipitacion por eision en € segundo.

Ejemplo XIlI (‘Danza dela Tierra’)

(Cifras 75, 76, 77y 78 (Cornosy Violas)
al k1
{ E: : —
Fp—

T

al
il 3 3
LT L.d 1 1 1 a1 1 1
e L =

e o
[——=1

(Cifras 75, 75, 77y 79

o«
A 3 & 2 (Clarinete en Si b, Clarinete

(Cifras 75, 75, 77y 79) (Clarinete en Si b, Clarinete Bajo, Fagotes y Contrabajos)
e
[ T o oo OO
P3 P3 P 6
e e e
REIRGYSISAREERSAAS
P6 P

kun

Ll

i
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Pero pasemos desde ahora d estudio de los elementos que componen la segunda parte. El pedd de tres sonidos de la
exda por tonos sobre do tonica, de fijo se vudve mévil, como ya lo hemos dicho. En efecto, se convierte en un
desarrollo ritmico en tres grandes periodos. Convengamos que a los tres sonidos fa # sol # si blos llamamos P 3, que a
los seis sonidos fa #, sol # s b, do, re, mi los llamamos P 6 (Ejemplo XIII). Tenemos, entonces, m primer periodo
compuesto por tres combinaciones diferentes. (Cifra7s >) P3 P3 P 6, P 6 P 6, P3 P 6 E segundo periodo esla
repeticion dd primero con la permutacion de sus dos Ultimas combinaciones, a saber: Cifra76 >)P3 P3 P 6, P3 P
6, P 6 (Cifra77 =) P 6. El tercer periodo, findmente, es la repeticion de esas dos mismas combinaciones. Cifra 77 )
P3 P6P3 P 6PG6(Cifra7s>) P 6, P 6 P 6. El desarrdllo de esta base es, como se ve, muy fécil de comprender vy,
en dertamanera, bastante regular.

El segundo elemento, insertdndose sobre esa escala por tonos enteros, es ese intervalo de cuarta con repeticion sobre
la nota de terminacion i b - si B que ya hemos sefidado, € cud vaia de “b” l1la “b” 3 esd acompafiado de lo que
podria llamarse una cdula - bordadura “a’, cuyo vaor es inmdvil; “a” 2 Ese demento hace sdlo dos agpariciones bgo
la forma “a@’ 3, que es su dargamiento con “b’. Después, como grupo cadencid afiadido a “a’ y “b", hay un grupo
neutro “c’: los atagues de sus vdores unitarios forman d retrogrado de los aaques sobre sus vaores de divisén (notas
sobre las cudes he ubicado las flechas en & gemplo), retrogrado que esta en pardelismo con la escda por tonos. Sus
periodos son extremadamente complgos, tratar de andizarlos puede parecer una tentativa arbitraria, e incluso un
contrasentido.

Y o digtinguiria, sn embargo, cuatro drdenes de grupos:
1° Un grupo cadencid fijo: “C’;
2° Un grupo de bordadura semicadencid fijo: “a’ 2 “b” 1, “b” 1 “a’ 2;
3° Los grupos de bordadura sn tendencia cadencid, pero con carécter de acentuacion: “a” 3 “b” 3“a’ 2 “b” 2
“a@’2 b’ 2 a’2"a 2 “a 2 “b" 2 provenientesdelaunion dedementos “a’ y “b” deunamismaduracion;
4° Findmente los grupos varidbles de repeticién, més exactamente de prolongacion o de espera ritmica estas son
lasrepeticionesde “b’, “b” 1, “b" 2 “b” 3

Dada esta clasificacion, que yo creo justificable, obtenemos paralos periodos“a’ - “b” -“¢” @ nimero de cnco:
Cifra75 )
I: “b"1“b"3“b"2 “a’3"“b"3 “a2"“b"1 “a"2"“b"1
(4° orden) (3 orden) (2° orden)
(Cifra76>)
I: “b"1 “b"3"a’ 3 “a’2"“b"2a’2 “b"3“b"1"b"2
(4° orden) (3° orden) (4° orden)

(esun solo“a” 2)

/—/%
“ b" 2 " aﬂ 2 (u aﬂ 2) “ bn 1’ " aﬂ 2 “ b" l’ " b” l “ a" 2 " cﬂ
(3° orden) (2° orden) (2° orden)

Cifra77 >)
| | I : " bn 1 " bn 3 " a” 2 " aﬂ 2 " b” 2 “ bn 1 " a” 2 “ CH
(4° orden) (3° orden) (2° orden) (2° orden)

IV: “ b“ 1 “ b“ 2 “ b“ 2 “ a“ 2 “ b“ 1 “ bﬂ 2 " bn 1 “ aﬂ 2 ucﬂ
(4° orden) (3 orden) (4°orden)  (2° orden) (1° orden)

(es un solo “a” 2)
(Cifra78 ) K_H (Cifra 79)
V: “ bll l “ a" 2 “ bn l “ b" 2 “ b” l " aH 2 (u an 2) “ bn 2 “ bn l “ b" 2, “ b" 2 " b“ 1 " C71
(2° orden) (4° orden) (2° orden) (3° orden) (4° orden) (2° orden)

Se percibe asi que los cuatro primeros periodos observan la misma ley, que es de tender hacia la cadencia a partir
de una repeticion variable (: 4°, 3, 20; Il: 4°, 3°, 4°, 3°, 20, 1°; |lI: 4°, 3, 20, 1°; IV: 4°, 3°, 4°, 20, 1°). El quinto
periodo es @ Unico donde se obsarva € procedimiento contrario §/: 20, 4°, 20, 3°, 4°, 1°), es decir, que € mismo tiende
de un orden semicadencid a un orden de espera ritmica para rechazar aidadamente, con un tanto més de fuerza, d
grupo de cadencia que le termina dando igudmente la concluson a todos los otros periodos. Puede verificarse aun de
cudes maneras, siguiendo los periodos, varian los grupos de un misto orden variable Yo me contentaria con sefidar
gue €dlos proceden, ambos, por eiminacion de “a” 3 y de “b” 3, en suma, que proceden por cdlulas cortas, con
diminacion de las cdulas més largas, mientras que se verd d tercer demento periddico proceder parcidmente de
manera contraria
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El tercer demento (ver Ejemplo Xl (continuacion)) de la construccion que andizamos es un demento pardelo d segundo
en d sentido que utiliza las cdulas a y b, cuya funcidn es la misma que la de los precedentes “a” y “b" ; a es una cdula
- bordadura, b es una cdula de notas repetidas. No hay agui, en este tercer elemento, un grupo cadencia neutro y fijo
comparable a “c’. Notemos, ademéds, que la cdula a es en gengd, méd laga que la cdula “a’, cuando, por €
contrario, la cdula b es mé corta la cdula “b’, lo que disudve su paddismo. El tercer demento s insarta sobre
segundo periodo del segundo elemento, exactamente en su primer grupo de tercer orden, “b” 3 “a 3 y revise la
formasmilar:b 3 a 3, paraencontrar, después, su periodicidad particular.

Ejemplo XI1I (continuacion)

(Dede d 7° compasdela Cifra75y Cifras 76 'y 77) (Trompetas en Do, Viodlinesy Violas)
[+ &

La cdula b tiene tres vdores b 1, b 2 y b 3 los cudes creardn una discriminacion en la organizacion de los
agrupamientosb a . Gracias a esta discriminacion se perciben tres periodos:

Cifra75>) Cifra76 >)

I: b3a3b2a4bla3-blad4a3

Cifra77 )
II: b2ad4a5bla5b3a3a3-bla7
(Cifra78») (Cifra79)

Il: b2a3blad4da3a’'3a'7a’'5a3

Seve que los dos primeros periodos desarollan tres grupos b a diferencidndoseen b 3, b 2y b 1, después un grupo
b a de conclusion que se diferencia como b 1, éste Ultimo sendo igud en ambos casos con una ligera variante cercana
(@ 7enlugar de a 4 a 3). El tercer periodo dimina b 3, pero @ grupo de conclusién que comienza por b 1 esta aqui
extremadamente agrandado y forma lo esencid de este (ltimo periodo. Destaquemos, pues, que para su conclusion, este
tercer demento emplea un procedimiento de aumentacion, cuando @ segundo demento, en su quinto periodo,
recordémodo, invertiad orden jerarquico en € curso de su desarrallo, lo que aidabaalaconclusion.

Hemos mostrado esqueméticamente en nuestro Ejemplo X1V (pagina 28) cdmo se producia la superposicion de esas
diferentes estructuras periddicas, respetando la escritura de la partitura, es decir, la diviSon en compases de tres
tiempos. Hemos, ademsas, indicado (Ejemplo XV[pagina 29]) de cudes maneras s efectlian las cadencias en d momento
del desarrollo dd grupo“c’.
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Ejemplo X1V (‘Danza dela Tierra)
(Superposicion de las estructuras periddicas descriptas anteriormente)

(Cifra75)
I .
b3 .|]. a3
b1 b3 .[. b2 . a3 . .|b3 . . a2 . bi|la2 . billb1 b3 .|[. a3
I . .
P3 P3 P6 P 6 P 6
I,
1 ] ' J
(Cifra76)
T P | I
1.
b2 .|a3 . .|. b1 a3|. . bi|la4 . .|. a3 .| .BEb2 . a4 . .|. as5.
a2 .| b2 . a2|. b3 . |. bl b2f. b2 .[(a2 . blfa2 . bl bl a2 .|c . .
[ —— _——m = mm=—=. |+
e 1°cadencia
P3 P6 P3 P3 P 6 P3 P 6
l | 111 | 1
Cifra77)
..................... i m———————1 | | s s s sy e
11 .
a3 b1 a7 .| . b2
c . . Hb1 b2 b2 . a2|. b1 b2
— 1 1! 3 | cmemmiamciaac e es e

P6 P6 ir3 P6 P3
] | | J
(Cifra78)
A5 5 3 3 4
-'_H_\_\- -
o [ I I |
T it i
a3 . b1l a4 . . . a3 .la3 . a7 . . . . a's
b1 a2|. ¢ .| . .gblla2z . bil|b2 . bil|la2 . b2|. bl b2 |. b2

(Cifra79)

I le

e |

a3
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Ejemplo XV (‘Danza dela Tierrg)
(Desarrollo de las cadencias del grupo “c”)

(6° y 7° compases de la Cifra 76) (20, 3° y 4° compases de la Cifra 77)
fl ) l = ™ A ]
f‘u. 1 1 L: Iu.. L: f‘-’ 1 1| L: Iu.. 1 1
Im 1 1| = AN — IS | 1| . e 1 1|
el wl
il il
I 1 r° ] 1
A i e ™ i iy
oy o i = W - Ei—|
el har j‘ L5 lll i "l" el by T 15 lil F 'I
=2 i e i i = e
i~ n =
(8° y 9° compases de la Cifra 77) (5° y 6° compases de la Cifra 78)
o be =5 be l";:! ber
™ 1A ] P A L= o I* TN
e 1 Pt 1 1| | == 1
r LI 19 N FAF I'IN
L3 1 1|
e
: l A ; l
| == 1 AT F°J 1 | == AN
| L " 1™ Fu 1% | 0 L 1
1.0 1 | Ll " 1N PR . 1.0 1 | L. "]
e Ty 8 v
T F=H— = 0 |
ey ~—e— K T
o—po— o — ==

Findmente, para terminar d andliss de la “Danza de la Tierrd’, nos queda ver de qué manera los dementos de la
primera parte gparecen a find de la segunda parte y se superponen en un periodo conclusivo, derivado, por un
procedimiento muy simple, de su primeraforma.

Tenemos, en efecto, seis compases antes del fin, la repeticion de los grupos Ay B que nos son familiares desde la
primera parte (ver Ejemplo XII [pagina 23)).

El grupp B es norma, se compone de un arpegio seguido de un slencio, cada uno sobre un valor unitario; srve de
introduccion a los grupos A de la misma manera en que lo habian hecho en d principio de la primera parte. Sgue d
grupo A que se descompone de la Sguiente manera:

(Cifra78
i
TG AT A I L [ E
5 5 3 3 4 5 3 2
Este Ultimo esquema A es idéntico, en su primera fase, d primer esquema de la primera parte, con la diferencia
gue los vaores impares estan aqui duplicados, € vdor par Unicamente aparece, en cambio, una sola vez. Su segunda
fase es la repeticion variada de segundo esquema de la primera parte, con los vaores impares invertidos y d dltimo
vdor, par, estando en contratiempo.
Yo pienso que se ha podido controlar asi la extrema complgidad dd desarollo de la “Danza de la Tierrd’, donde por
primera vez, paece, fueron redizados, desde € punto de visga ritmico, oposiciones de estructuras, jugando sobre las
independencias horizontales y las interdependencias verticles, sobre las organizaciones monorritmicas o polirritmicas

del materid sonoro. Esas oposiciones serdn encontradas de manera muy caracteristica todo a lo largo de la “Danza @& la
Tierrd'.

Se ha limitado a decir sempre de la “Danza Sagradd’ que tenia forma de Rondeau; se afirma, haciendo esto, que no
es desde un punto de vista edricto, Sno de una evidencia sumaria Puede que seamos mas curiosos Yy nos hacemos
responsables de percibir las razones de la organizecion en “Rondeal’”. Edtas no se circunscriben a smples cuestiones
formades -dd formaismo més band- sSno que ponen en juego poco més o menos todos los esquemas ritmicos que se
han podido percibir agui y ala en “La Consagracion...”, confronténdose aqui bajo @ patron bien ambiguo de esta forma
Rondesu (que, se sabe, con la forma “Vaiadon”, es de las més rdgades, 0 § £ quiere, de las menos rigurosss). Se
distinguen dosr efr anes (o estribillos), dos coplas (o estrofag y una coda sobre d refran.

Los refranes y la coda son monorritmicos, es decir, que un solo ritmo gobierna o que no sdbria llamar propiamente
una palifonia, sno més bhien una verticdizacion amdnica. La primera copla comporta dos esquemas ritmicos, uno
exteriorizado verticdmente, € otro horizontamente. Findmente la segunda copla es una superposicion palirritmica
horizontal.
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El ssgundo refran es, por lo demés una repeticion textua dd primero pero un semitono més bgo. El esquema de
€s0s dos r efr anes es extremadamente fécil de establecer. Se compone de tres elementos (Ejemplo XVI).

Ejemplo XVI (‘ Danza Sagrada”)
AR b b (1° Egtribillo: Cifras 142, 143, 144, 145, 146, 147 y 149

(2° Edtribillo: Cifras 167, 168, 169, 170, 171, 172y 173
(Cifra180)

(Oboes, Cornos Ingleses, cornos, Trompeta Piccolo en
Re, Trompetas en Do, Trombones, Vidlines, Violas y
Violoncellos)

-+

]

(Cifras 142, 143, 144, 145, 146, 147 y 148) (Cifras 167, 168, 169, 170, 171, 172y 173) (Cifra180)

B4 (Toda la Orquesta
menos la Percuson y
} } los Contrabajog

(Toda la Orquesta
menos la Percusién y
los Contrabajos)

(Cifras 145y 170 (Cifras 148 y 173)

Un demento A congtituido por acordes repetidos sirviendo de preparacion para € demento B, formado por € acento
seguido de sus desinencias. Digamos que los dementos A 'y B forman un grupo G. Un grupo C viene, por cambio de
acorde, a equilibrar € grupo G; grupo C gue s compone por una preparacion seguida de un acento que después se
transforma en preparacion - acento - desinencia con una distribucion fija de vaores semicorcheas para la preparacion,
corcheas para los acentos, samicorcheas para la desinencia (ver Ejemplo XXII [pagina 37]), esta sucesién completa esta
andizada en su transposicion de lacoda).

Pueden distinguirse tres periodos en @ desarrollo de este ritmo (Ejemplo XV11).

(Cifras 142 y 167) (Cifras 143 y 168)
1.- A\S A5 B7,)A\5 B7 A3, )quueda: G15G15C8
A2 N

(Cifras 144 y 169) (Cifras 145 y 170)
2.- CBA4B7,C5, AbA4B7A3:C8G11C5G19
H_/ %f—/

(Cifras 146 y 171) (Cifras 148 y 173)
.- A5B4,A2B4,A3A5B4,C5C7: G9G6G12C5C7

(Cifras 147 y 172) (Cifras 149y 174)
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Ejemplo XVII (1°y 2° estribillos de la “ Danza Sagrada’)

(Cifras 142 y 167) (Cifras 142 y 167)
1" Peﬁgdn
[ Y L L ——— L | ——
14 4 ¥ 14 ¥
A as2+3) LR ERL)) I AS B TA3
L 11 1
T1siz+12 T'1512+3)

(Cifras 144 y 169)

2° Periodo
[ 1. |
IIII 1 1 1 T
14
2+2:| B'?
T+I+2 1 1
cgl3r3vdy !
I'n
(Cifras 145y 170)
I_I_-l = [~ L
IIIIIIII | IIIIIIIII IIIII
1T
s34 g5 a4qi@Fdhpe 0 a3
C'5)
L 1
T+ 11+
(Cifras 146 y 171) (Cifras 147 y 172) (Cifras148y 173
3° Periodo
1 4 by === b, b by
V Ip;‘ 1 | | 11 1 V
AS 1B 4 |A2_|B-l_|£|.3 1 A5 1 B4 1
L IL 1
ITa Te T

(Cifraf 148 y 173)

L] 1 C7 1

Se notara que mientras A y C vaian irregulamente, B solo posee dos vaores fijos B 7y B 4 € segundo de los
cudesesladisondd primero.

End primer periodo se remarcara la digposcion smétricade A3 / A5 B 7porunapate, A5 B7 / A 3porla
otra M —

El ssgundo periodo utiliza A 4 contraccion del demento A 5 que aparece en € primer periodo, y unaforma A’ §
derivadadeC 8.

El tercer periodo introduce B 4 contraccion de B 7, dd mismo modo que las vaiiantes C 5y C 7 dlas sarvirdn mas
tarde parad desarrollo de terminacion.

La primera copla (Cifras 149 a 166) contiene en tema ritmico verticd que hemos andizado largamente en nuestro
Ejemplo VII (paginas 11 y 12, sosteniendo una construccion temética horizontd andizada en & Ejemplo IV faginas 7 vy §.
No volveremos pues sobre su desarrollo.

La segunda copla (Cifras 174 a 179) se desarrolla en tres niveles que tienen su periodo propio y se superponen en
entradas sucesivas. Esta segunda copla estd seccionada en su parte media por un corto llamado del estribillo constituido
deesa fooma A3A5B7,A2B4, 0 58,G16 G6.No e utiliza aqui € grupo C que, como s ved, esd

——

(Cifra 180) (Cifra181)
demento esencid dela coda.

La primera parte no pone en juego més que dos superposiciones (Ejemplo XVIII), un pedal vaiado ritmicamente
(P y un grupo sujeto - respuesta (S - R) aintervalo de quinta conteniendo ligeras diferencias crométicas que veremos.
En S, lastresnotas 1 2 3 edén a distancia de tono, do, si b, la b. En R (transpuesto), la nota 1 esta descendida un
semitono (do b). En S’ (iguamente tranpuesto), las notas 2 y 3 estén elevadas un semitono: s B, la i (Ejemplo
XVIII bis).
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Ejemplo XVIII bis (ntervdlica del grupo sujeto - respuesta [S- R])
Ll P I

(Cifra 175, 2° compas, en los Cornos)

L
L I -

(Cifra 176, 2° compas, transpuesto a la 5° justa inferior
en e Clarinete Piccolo en Mi b, a la 3° menor inferior y
a la 5° justa inferior en los Clarinegtesen S by a la 5°
jugtainferior y a la 2° mayor superior en los Violines)

(Cifra 177, 4° compés, transpuesto a la 2° menor
inferior y a la 3° mayor inferior en Cornos, Trompetas
en Do, Vidlinesy Violag

Ejemplo XVIII Primera parte de la segunda copla de la “ Danza Sagrada”)

(Cifral174) (Cifra175)
Anacrusa § Anacrusa 5
||'| 5 I 1T 1
T ——— T —— T
Fm i i 1T
L Tl T I !l' 1 u 1 = !f
el el R 2
3

iy

Fi

i i i i i i

‘Ji{:_
P
fl--

13 ] 1 3 1
P ] L 1

(54) (3/4) (54) (34) (54)

] 1
L

(Sujeto [ S 1 Cornos [cifras 174, 175 y 176], Trompeta Piccolo en Re, Trompetas
en Doy Trompetas Bajas en Mi b [1°, 2° y 3° compés de la cifra 176])

(Pedal [ P ] Contrafagote, Trombones, Tuba, Timbales,

Violoncellos y Contrabajos [cifras 174 a 179])

(Cifral76)
4 5+4=10 6+4=10 '_ﬁ
g W:Hatﬁ: IQJ:HJPJ:
= eSS 5 s
el [ L h R|r'| | | "
10 n

[==] kel el ke kel e ke e e ke el ekl e kel = ===
3 3 3 P 3 3 P 3 3 3 3 3 3
d ] 1 5 4 1d 14
11 I 11
(5/4) (5/4) (54) (54) (54)
(Respuesta [ R ] Oboes, Clarinete Piccolo en Mi b y Clarinetes en S
b con Cornaos, Trompeta Piccolo en Rey Trompetas en Do [cifra 176])
(Cifral77) (Cifra178)
[ .
(6) : g ; L |
oy W [ oy s S
¥ T I T T T T ﬂ I T

Siempre grupos de 5
(d) 1 3 15 1 5

(Variacién del Sujeto [ S | Cornos, Trompeta Piccolo en Re,
Trompetas en Do, Violinesy Violas [cifras 177, 178 y 179])
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(Cifra179 (Cifra180)
I 4 11 ﬁ 11 - 17 : 1 (cabeza dd sujeto)
| |
L . : : | 1 T | L
o : ey
= 1 1 11 | P
[===] T L
(5)y—1 & 1 & -] 103 1

Pero comencemos més logicamente por € estudio dd pedal. La cdula que le da nacimiento tiene una duracion de
cinco negras. Se basa en la dternancia de corcheas y de tresillos de corcheas en @ orden: una vez dos corcheas, un
tresillo, una vez dos corcheas, dos tresillos Se puede notar igudmente en esta cdula una egecia de
Klangfarbenmelodie, s bien en un estado muy rudimentario, incluyendo también los instrumentos de percusién como d
tam - tamn y la gran cga Esta cdula de cinco negras puede abreviarse en tres o cuaro, por la dison de su dtimo o de
sus dos Ultimos vaores unitarios. Los dementos que organizan € desarrollo de este pedal van de dos cdules en dos
cdulasy he agui susucesién enlaprimera parte:

(Cifral175) (Cifra177) Cifra179)
sl el sl
53 53 54 55 44 43 55 55 53
(Cifra 174) (Cifra176) Cifral78) (Cifra180->)

En la Ultima corchea dd primer elemento r—5‘—\3 comienza € sujeto Ssobre una ancrusa repetida dos veces, la primera
durante ocho negras y la segunda durante cinco. Después de esta anacrusa doble, se desenvudve la cabeza dd sujeto
(cuatro negras), posteriormente, por dos veces, d sujeto entero (nueve negras y diez negras) y findmente, de nuevo, la
cabeza dd sujeto dos veces igudmente la primera durante seis negras, la segunda precedida por una gran anacrusa de
veinticuatro negras y durante cuetro negras. La respuesta R se produce d find dd primer sujeto Sexpuesto completo;
no comporta, por o demés, nada mas que la cabeza de una respuesta entera. Findmente, la variacion dd sujeto S, a
digancia de semitono superior, se ubica d find de la respuesta, bgo la anecrusa smplificada que precede d ditimo
desarollo del sujeto S propiamente dicho. Este se dimina irregularmente en los periodos cuya duracion, en negras, es
84,6,4 2

En la segunda parte (Ejlemplo XIX [pagina 34]), a es0s mismos elementos pedal y copla sujeto - respuesta, se aflade
un demento amonico “H” (de “harmonique’ en @ texto original en idioma francés) que, ritmicamente, se une a la copla sujeto -
respuesta, ligado primeramente d sujeto variado S y enseguida a la respuesta R (sfialada en @ gemplo del texto original
como R’). Hacia d find de esta segunda parte, € pedal se duplica en una respuesta P’, teniendo la misma su propio
periodo. Comencemos por € estudio de este pedal y de su respuesta. De la movilidad ritmica pasa a una cdula fija de
cinco negras repetida nueve veces seguida por una cdula de tres negras. Sobre la Ultima negra de la sexta repeticion, se
inserta la respuesta P’ con un vaor de cuaro negras, primeramente repetida dos veces, después superpuesta en canon
(sempre con vdor de cuatro, lo que da un vaor globad de seis para las dos cdulas P’), findmente dos células de tres
negras. El grupo S oontiene primeramente una anacrusa de ocho negras, después dos veces la cabeza dd sujeto (sais
negras), findmente & sujeto entero cortado d medio por una sincopa (duracion globd, nueve negras).

El grupo S tiene una duracion de ocho negras y después, por eiminacion de las bordaduras inicides, decrece su
duracion a la mitad: cuatro negres, findmente regresa a la duracion de ocho negras, eiminando sSempre las bordaduras
inicialesy reemplazandolas por los silencios equivaentes.

La copla sujeto - respuesta se desardlla enseguida en Ry R’, R ala cuata superior de S, R’ a la cuata inferior de
S’, sendo los periodos de R’, respectivamente, de una duracién de ocho negras, ocho negras, seis negres, siendo los
periodos de R de tres més tres negras, tres més tres negras, una més tres negras, dos més tres negras (no proviniendo la
diferencia, como puede verse, més que de | as repeticiones desguades de lanotainicid).

El grupo “H”, de sostén arménico, sigue, como ya lo he dicho, a los periodos de S’ -es decir: ocho negras, cuatro
negras, ocho negras- precedidos, antes de la entrada propiamente dicha de S’, de un grupo de seis negras. Entre  find
de S’ y d principio de R tiene lugar un intervdo de dos negras definiendo un periodo intermedio en “H”, @ cud toma,
entonces, la periodicidad de R (0 sea tres més tres, tres mas tres, uno mas tres, dos més tres negras). Al fin de cuentas
setienen los exquemas:

— .

, 6y 9teniendo unanotaen comun ™
{88669 y P:44 4 33
R: 6645 4
Y
6

{S’:848
R: 886



Traductor: Prof. Andrés Edgardo Garis Greenway
36 Adscripto de |a Cétedra de Andlisis Compositivo |1

Yo pienso que s percibiran, sn que los describa una vez, mas los efectos de equilibrio asmérico de esos diversos
grupos.

Ejemplo XIX (Segunda parte de la segunda copla de la “ Danza Sagrada’)

(Cifra181) (Cifra182) (Cifra183

# € (ledend) A 6 ¢ ——

I 1 I 1 I 1
L 'lll : 1L "‘I 1 1 1 1 1 1 A | Il :be b-I'—I# Iﬁ_'_\‘l£I 1 1 I#bf_ 1 I# 1 1 % "‘I
I’i"‘ﬂ J'E | J 1 1 1 1 1 1 : 1 1 1 1 1 1 1 1 : 1 1 1 1 1 T 1 1 14

LT 3 t t
el g g 4 g
fi g b | RETIE . B

pE= S T e T
el ' [ - I -
m:bp P n ! —— —1 ! | . I n
, T r r | 1 | 1 T Li_“l_‘ﬂil_‘l_hthi_ 1 | 1 T
wl T I T I | T T T T
H L 1 L 1 |L 1 L
—+ 3 ] 4 %
|

1 R
TP
\E‘:If 1

.<
.. ‘.:;= g | I - | N I . |
e e e
3 3
5 1 5 -] 1 & 1
f=l=ln]
(* Sujeto [ S]: Oboes, Vidlinesy Violas) (** Sujeto [ ST Sesuman las Flautasy la Flauta en Sol)
(+ Variacion del Sujeto [ S' |: Trompetas en Do y Trompetas Bajas en Mi B
(++ Elemento Arménico[ H ]: Cornog
(°°° Pedal [ P ]: Contrafagote, Trombones, Tuba, Timbales, Violoncellos y Contrabajos)
(Cifra184)
(") E 3+3 3+3
(R | 1 ) 1 T
' ' e e Sl £he) TEEEE

g Bhel,et £ prer ¥y FEE  Ewef FEEEL

N 1 1 T 1 T 1 1 1 1 [ RL 1 1 ] I 1 [l
I’;"H 1 1 1 T 1 1 1 -} ? J-‘I .?
LT P 3 " 3 e 3 pe 3
el [E3] O ] ]

n + L 1 r’?’ I ! I i I ! I I I R ] I A I | I 1 ra1
e e e T e s e P E S TR
\E':I" : 1 1 1 1 i E= 3 I; | | #

be
et e e e Lo
1

o 1 1 T - 1 T w — T 1 1 T 1 T T T ?
L33 1 1 vl 1 E= 3 1 E= 3 E= 3 1 E= 3
E'I H 1 L 1 L ] L

(%) b4 1+3 I+3

al +H+ b
|’v‘-'.n :E E I.H}P__F&'i_H .{ E | I LY I‘." .{ g
L E= 3 1 1 o £= N I - - E= 3
el S Lo = et ¥

P4 i ] 4 3—|
L = S -3 A
i I 1 I 1 I 1 I 4
P 3 1f e 3 pe 3
5 1 & 1 & 1 &

(+ Variacién del Sujeto [ S '} Se suman la Trompeta Piccolo en Rey los Trombonesen € 20, e 3° y e 4° compés de la cifra 183)
(*** Respuesta [ R’ } Cornos)
( ++ Elemento Armoénico [ H ]: Trompetas en Do)
(+++ Respuesta [ P’ ]: Clarinete Piccolo y Trompetas Piccolo en Re)
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¢ (Cifra185)

(3+3) 1+3 1+3
1 T 1
:513}: r Ebﬁb pEE zbﬁb
illl (1] = 1 I# IE — = = #I£ L — = = 1] = # E
wl [E3] [
1 T 1
r'l ! 1 1| Il Il | e |
- ) —h——Ht - A e e i
1 I 1 1 1 1 1 T -ﬁ 1 1 1 1 1
\j =y 1 I P o S| T
] L ] 1 ]
(3+3) 1+3 T+2
d 3 -
+H+ 3 ' )
ﬂ (11 !_! 1 1 | T ] r11 ﬁ 1 1 1L
I’F}H % I T I | I * . ﬁ : * %
\.!_':If' = 3 u 1 1 I3 é - to‘lnﬁ) E= 3 u | I LY E= 3
3 (sende =
4 ] 3¢
P T 3 1 R r11
- .1 T T T T T
= 3 u E= 3 11 u
3
(5) 1 & 13 1

(+++ Respuesta [ P’ } Se suma la Flauta Piccolo)

La segunda copla es seguida por la coda regresando a la monorritmia de los refranes Esta coda esta dividida en dos
partes. La primera estd basada en la preponderancia dd grupo G (A B), con dos apariciones del grupo Cen su primera
forma, no cadencid. La segunda parte estd condruida solamente sobre @ grupo C cadencid, conteniendo los vaores
fijos, que ya hemos descripto més ariba (Ejemplo XXII [pagina 37). La primera parte de la coda conforma € esquema
sguiente:

(Cifra 186) (Cifra187) (Cifra 188)
.- A5B4 A2B4;A5B4 A5B4 A2B4; A5
N N\

osea: G9/ G6;2 G9/ G6; G5 dididg;

(Cifra189)
I.- A5B4/ C5/ A5/C5

osea: G9/ C5; G5 didido /C 5. Esteperiodo seelevaalaoctava superior del precedente;

(Cifras 190) (Cifras 191) (Cifra192)
.- A5B4 A5B4 A5B4 A2B4

osea: 3G9/ G6 . lgualmente, este periodo se dlevaalaoctava superior del precedente.

Es notable la ubicacion de las cdulas C 5 adadas en pleno medio de esta primera parte y preparando € desarrollo
de la segunda parte. Es destacable, ademéds, que ese desarollo esté congtruido Unicamente sobre la dternancia de los
grupos G de vdor fijo, en donde la tendencia cadencid que precisard C en € interior de mismo se da por la reparticion
fijade susvdores. (Ejemplo XX)

Ejemplo XX Primera parte de la Coda de la “ Danza Sagrada” )

1° Periodo

(Cifra186) ¢ (Cifra187) $(Cifra 188)
Lh b R b FRzh b FR hh PR b F s b h

AS _ B4 A __ B4 ___ A5 B4 ___  AS_ B4 AT B4 __ A5
L 11 11 11 11 1

Ty Te \ Ty T» P Te
——

(Dos veces G 9)
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(Cifra189)
2" Periodo

[1 AR FF? F?F?ﬁ Ih A

IAS
Ta
(Cifra190) (Cifra19) (Cifra192)
3" Periodo l l
L bk o e I O Y h b mioem| b =
1 1 # 1 FI | | 1 1 1 H : H
AS 1B4 1AS 1 B4 1AS 1 B4 1AZ B4 1
; Ta 4 Ta 4 Ta - g T :
——
(Tresveces G 9)

El periodo | de esta segunda parte (Ejemplo XXI) etd basado en la dternancia de las cdulas C y C'; C eda
compuesta, por una disociacion, solamente de los acordes graves de C. Pueden digtinguirse tres pequefias subdivisones
en este periodol

(Cifra192
1. AlternanciadeCydeC' ...... C5C5C6

(Cifra193 (Cifra194)
2. UnicamenteC' ......cccoevvverenne. cs5C5C6C5C38

(Cifra195 (Cifra196)
3. AlternanciadeCydeC' ...... C5C6C5C6

Ejemplo XXI (Segunda parte de la Coda de la “ Danza Sagrada” )

(Cifra192 (lera 193) (Cifra194)
b H=| ¥ h 2 2 * 2

| . 1 P 11 L 1
¥ ¥ |3 F ¥ |3 ¥ F F ¥ ¥ ¥ ¥
5 T -1 1 o 1 'S 1 o' 5 1 o' 1 'S 1
I.1- 2'_ 1L

of 15 1 ' 6 ] ] 1«7 o —
]
3- o.1-
(Cifra198 (Cifra199 (Cifra200

B T

7 N T | N A A _ M R T i S T T T | N T TN T N ST S T S N N | T T T
w1 o T 1 o I T 10 1T T o 1 g T o T T o T T T o1 gV T gt ' T gt T 5 T T gt T T g/ T gt I g ]
—— r ! — —— —— —— —— —_— ——

(cE) 15 T & | o146 FE) )14 16 +8)
] L 1 2_
l (Cifra 201) (Fin)
h P e
(cld) 1 ¢ agrandad |
3 -

Se observa, pues, la fijacién de duraciones de cinco y seis semicorchess y la sola aparicion de un vaor de odo
semicorchess d find delasegundadivision, prefigurando @ periodoll.
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Este periodo || etd consagrado a la aumentacidn ritmica de C, con la supresion de C'. Aqui todavia distinguimos
tres subdivisiones, sguiendo los vaores de aumentacion.

(Cifra197) (Cifra198) (Cifra199) (Cifra200) (Cifra201)

1-C5C6C7C8/C5C8

(C crece progresivamente ddd minimo de 5 d méximo 8, después sdlta sin intermediacion del minimo a maximo.)

2-1CcC14Ccu4

(C s=fijaen unadternancia6 — 8.)

3. — Este comporta los cuaro Ultimos compases de “La Consagracion...”: los vdores fijos de C son abolidos
ademés, laaumentacion no estd solamente ligadad ritmo sino también alafiguramelédica que congituye C.

Sefidemos que con d grupo C 8 sobreviene la independencia ritmica del bgo, transforméndose en un grupo de dos
corcheas repetidas, independencia prefigurada iguamente en todo € primer C’ 8.

Ejemplo XXII (Sucesién de acordes de los grupos C de la Coda de la “ Danza Sagrada”)
(Cifras 192 a 200)

ValoresfijosdeC

C-Bajosolo

Asi, eda coda tiende primeramente hecia la cadencia, para ser seguida solamente por un gran grupo cadencid. Me
permito insistir sobre € hecho muy importante, a mi parecer, de esta reparticion fija de los vaores dentro de grupo G
fendmeno ritmico que presenta su aspecto esencid d find de esta coda un movimiento aparente didécticamente ligado
aunainmovilidad sobreentendida

Nos queda hablar de la “Introduccion”, d mecanismo més fécilmente desmontable y por dlo d méas secreto. Més dla
de eda extreordinaria diversdad ritmica en la vaiacion, més dla de este empleo enteramente excepciond de las
oposiciones entre vaores raciondes y vaores irraciondes y la imbricacion edrecha de vaores largos y de vaores muy
cortos (este Ultimo procedimiento ya familiar en Debussy), mas ala de esta perfeccion en las estructuras ritmicas que la
organizan, todas coss de las cudes ya hemos demostrado su importancia durante € curso de este estudio, yo creo que
la “Introduccion” de la “La Consagracion...” muestra un fendmeno de arquitectura por demés interesante una suerte de
desarrollo por recubrimiento progresivo que es, pues, muy dificil, por no decir imposible, de andizar en una sucesién de
planos mas o menos contrastados como todos los otros desarollos de “La Consagracion...”15/05/06 01:42 p.m.. Pero
edoy generdizando prematuramente, porque no puede dgar de percibirse una ta preocupacion en la dimenson de la
obra entera, y son bien vishles me parece a mi, las razones que pueden explicar € cuidado congtante de las diversss
ligazones temdticas, que, por decirlo as, no tienen una relacion de edructura interna con @ desarollo en curso.
(Sefidemos también td necesdad en Beg, por gemplo en la “Suite Liricd’, expresada de manera cietamente més
hébil, d menosen generd.)

No es mi objetivo andizar agui esta “Introduccion” en detdle, me harfa fdta citar entonces @ texto musicd, y en su
verson orquestd, tan grande es la complgided. Esto saria dificultar absolutamente td empresa en lugar de redizarla
sntéticamente. Me contentaré, pues, con una descripcion lo méas precisa posble de la arquitectura de esta
“Introduccion”.

Creo que pueden verse, sin duda aguna, cuatro fases en su desarrollo.

Primera Fase: (desde € inicio de la obra hasta € segundo compés de la cifra 3) es una fase de introduccion donde se
pueden sefidar |os dos e ementos organizadores principales de lasegunda fase.

Segunda Fase 1) Desarollo del primer motivo conductor un compés después de la cifra 3 (un fagote con d
acompafiamiento de un corno inglés) hasta la cifra 4. 2) Desarrollo del segundo motivo conductor (cifra 4 a la difra 6 [un
daringte piccolo y un oboe]). 3) Repeticion del primer motivo conductor seguido de una cadencia de acuerdo d segundo
(cifra 6 a la cifra 7). 4) Los dos motivos son dternados (cifra 7 a la cifra 8). 5) Se percibe principdmente @ segundo
motivo conductor, estando € primero transformado por cambios deregistros (cifra8 alacifra9).

TerceraFase: 1) Apanicion de un tercer motivo conductor (cifra 9 a la cifra 10). 2) Superposicion de esos motivos
principalesy delos motivos secundarios (cifral0 alacifra12).
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Cuarta Fase: repeticion de la primera fase smplificada, todos los motivos secundarios y principdes estan
sefid ados, seguido de una semicadenciay de una preparacion de la piezasiguiente (cifra12 alacifra13).

S = quiere rendir cuentas de las verdaderas caracteristicas de esta “Introduccion”, se debe notar la manera con la
cud s encadenan y e diferencian todas esas subdivisones. Hemos mostrado en € Ejemplo Il (pagina 4 como la
primera frase dd fagote daba nacimiento d segundo motivo conductor -en tresillos y de que manera e mativo,
desprendido de dla, dirigia sus estructuras siguientes por supresion de todo eemento en tresllo. Haria fdta generdizar
este punto de vista y mostrar como un motivo 0 varios motivos secundarios pueden, una vez expuestos, tomar su propio
periodo, desprenderse dd motivo principa que los ha engendrado y formar la union entre dos subdivisiones de una
edructura. Por gemplo, la segunda fase y la tercera fase no estdn simplemente yuxtapuestas, sno que las reline un
motivo que expone su propio desarrollo durante la Ultima divison de la segunda fase y la primera subdivision de la
tercera fase; ese motivo no marcard ninguna cesura durante € pasge de la segunda a la tercera fase (Ejemplo XXIII).
Este tiene nacimiento en la tercera subdivision de la segunda fase y sirve como una suerte de contrapunto a lo que
hemos llamado @ primer motivo conductor (cifra 6 de la partitura). En la cuarta subdivison, s manifieta en la
octava grave (y pasa de la flauta d fagote - 4°, 6° y 7° compases después de la cifra 7). En la quinta subdivision, toma
una independencia total frente a primer motivo conductor y adquiere una gran importancia vistas sus numerosas
vaiaciones ritmicas, importancia que mantiene en la exposicion dd tercer mativo conductor (cifra 8 y después cifra 9
de la partitura) y durante toda esta exposicion. Estando cumplido su rol de transicion entre la segunda y la tercera fase,
ee motivo no apaece més en la segunda subdivision de la tercera fase que es como ya lo hemos dicho. La
superposicion de los tres motivos conductores. Destaquemos que Stravinsky ha marcado @ mismo, en su partitura, la
importancia creciente dd motivo secundario dd cud hemos hablado cuando aparece en la segunda fase. En efecto, en
nuestra tercera subdivision, es e primer motivo conductor € que estd puesto en reieve por edar “fuera de’ (cifra 6
de la partitura). En nuestra cuarta subdivison, en e momento del cambio de registro y de indrumento, es d moativo
secundariod que lo hace destacar por estar “muy fuerade’.

Ejemplo XXII1 (ntroduccion de la“ Fertilidad dela Tierra")

(Corno Inglés) (Corno Inglés)
"Fuera de" 1
T 1 T t u }':' |-E-|-1| t
1 I;: = | 1 J’!J' Iﬂm 1 I;: | A
§ el g

Flauta en Sol "Muy fuera de"
Ll 3-—'-‘1 " .
rf I I | LT ¥ :H = ~ ?
IS 1 11 11 11 1 I} " r 1 1 1
o = . = |__.|E=-"—|-=|——

Cifra & Fagote

4 compases después de la cifra 7
(Cifra9) (Oboe)
g ) o ——
% s
# ——
5
FL en 50l 6 10 10 3
’\' T H} I I i i I _r‘}’ I 1 1 171 I I I 1 1 I I I I
] i,ﬂjﬁé
Cifra 8

Yo pienso que este solo gemplo hebrd mostrado suficientemente las caracteristicas de la arquitectura que estudiamos:
es decir que, bao una edructura delimitada en planos precisos por los motivos principales se inscriben los motivos
secundarios que suavizan y esfuman esta edructura con una renovacion constante y por sus maneras diversamente
vaiadas de superponerse a los motivos principales. Es este doble plano de desarrollo, doble tanto por su funcién como
por sus moddidades, d cud podemos destacar como una de las ensefianzas més gorovechables de esta “Introduccidn”
de “La Consagracion...”; sin olvidar la individudidad de la instrumentacion, manifestacion del espiritu que anima esa
arquitectura

De esta manera pensamos haber intentado un trabgo de puesta d dia muy completo, d menos en lo que concierne d
ritmo. Yo he notado, pasando esto, las caracteriticas armonicas y melddicas y S bien pueden rendirse cuentas de ciertas
tendencias a una destruccion del lenguge tond, elas son redmente una excepcion. La mayor pate de las caracteridticas
s reacionan, bien por @ contrario, con aracciones extremadamente fuertes sobre la tonica, la dominante o la
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subdominante, como lo prueban, entre ofras, la “Danza Sagradd’ y la “Danza de la Tiera. S hay aqui ensayos
contrapuntisticos, estos son francamente débiles, y s recordamos la segunda copla de esa misma “Daza Sagradd’
(Ejemplo XIX [pagina 34]) donde la parda sujeto - repuesta, gpate de la anomdia cromética que hemos sefidado, s
encuentra muy resumida. S hay superposiciones de motivos, s hacen de manera extremadamente rigida, cada motivo
desenvolviéndose obstinadamente sobre los mismos intervalos. En suma, no hay aqui un desarrollo propiamente dicho,
més bien una repeticion variada, no reaccion quimica, més bien “méange’ fisca, se nos permitira, e0 espero, ver en
edta diferencia un gran bgja de nive.
¢Hablaré de la politondidad que ha sido tan destacada en “La Consagracion...”, d punto que se la ha viso més que a

dla misma? Eso saria anacronico, y tanto esto es verdad que la politondidad estd ahora ubicada en € museo de los
accesorios indtiles, de las méscaras derotadas. Muy fdizmente, “La Consagracion...” eta exenta de esas absurdidades.
Todo a lo més sefidaremos una polimoddidad a partir de las mimas notas de polaridad. Ya hemos citado la “Danza de
la Tierd donde, sobre una ténica de do se insertan la escda de tonos enteros y una atraccion moda siguiendo las
cuartas descendentes (mi b, s b, fa, do); hemos sefidado (Ejemplo VIII [pagina 14]) la fijacién de un acorde bgo d
acorde bordadura. Podemos todavia remarcar en la “Introduccion” de la segunda pate (“El Sacrificio”) una modalidad
Unica sobre tdiica re, que juega sobre la ambigliedad Sguiente la separacion de las notas dractivas de las demés notas
gue toman asi un caracter de dteracion de paso. Es precisamente a eta jerarquia que se organiza a patir de las notas
atractivas que “La Consagraci on...” debe su fisonomiaarmonica. No podemos abusar mas de la gratuidad politond.

¢Debo hablar igudmente de lo que s ha llamado la ausencia de melodia en Stravinsky? Sin tomar una actitud
polémica, pero edando dada una tradicién melddica heredada de Itdia y de Alemania (entiéndase bien que nos
referimos a los italianos de los dglos XVII y XVIII, como a los demanes de los sglos XVIII y XIX) se ha congatado
gue Stravinsky no tenia @ “don melddico”. Queda de saber § Stravingky no ha més bien ampificado y divulgado una
construccion melodica derivada de una cieta forma de canto popular. Y puede ser en este punto preciso donde se
ubique d mdentendido de sus temas “folkldricos’ (un poco de mdevolencia referida a ese cdificaivo ad empleado
paa € plago y la fdta de invencion). La tendencia de Stravinky a la fijacion verticd de materid sonoro, la
encontranos en efecto bgo una forma horizontd. En ese sentido, cuando las notas de un modo estén inicidmente
determinadas a una dtura dada, las notas de toda la estructura melédica no sddrdn de la escda asi establecida Como
frecuentemente no se utilizan todas las notas dd modo, 0 como, en & caso contrario, los puntos de apoyo tienen la
ubicacion preponderante, se toma inmediatamente € agp&to estatico que reviste una tal melodia desde @ punto de vista
oNoro y €s esto, yo creo, este aspecto estédtico de la escda lo que hace denunciar una pretendida “ausencia de melodia’.
Se descubre igudmente la rdacion con las meodias sobre los modos defectivos  (defectuosos) de las mlsicas de
Indoching, del Tibet, por gemplo, o de Africa negra, y més cerca de Stravinsky, de ciertas meodias populares cuyo
reflego sonoro nos era ya familiar con Borodin y Mussorgsky principamente. No se trata pues de ura ausencia de
melodia, Sno més bien de un cierto aspecto de la melodia -con una tendencia arcaizante desde @ punto de vista tond- lo
que no hace més que corroborar todo d sobresdto de Strravinky a favor de un lenguge tond acaizante a fuerza de
agruparse drededor de dracciones primariamente  polarizantes. Podemos anunciar:  “arcaizante” sn  ningn tipo de
temor, ya que d lenguge de “La Consagracion...” -todavia més que € de “Bodes’ y & dd “Zorrg’- ha creado, en
rdacion a la evolucion dd lenguge con Wagner y después de é, con lo que s puede llamar geogréficamente un
fendmeno de bara, y ese arcaismo tiene sin duda permiso, como lo hemos hecho notar, de indagaciones mas audaces
sobre las estructuras ritmicas.

He llegado a pensar, d fin de cuentas, que eda obra tiene, a despecho de y gracias a sus lagunas, una tan grande
utilidad en la evolucion musica equipardble ad “Piarrot Lunaire’, por gemplo. Porque s bhien no pueden retenerse ces
ninguna de las caracterisicas de los modos de excritura de “La Consagracion...” -no mas que los de “Bodas’- que son
una supervivencia, la escritura ritmica, en cambio quedan todavia poco més menos inexplorados, d menos en sus
consecuencias internas; porque no hay lugar a dudas para nadie que ciertos procedimientos mas o menos mecanizados
de una manera “contraplagueada’ (es decir, en placas 0 planos separados y opuestos), han pasado en d lenguge
contemporaneo bgo una forma de colorido ritmico, de la misma manera que se le ha gplicado ese cdificativo a un
colorido resumido de las tondidades con dgunos intervalos de tendencias an&quicas. Destaquemos que son pocas las
obras a lo lago de la higoria de la misca que pueden vanagloriarse de td privilegio: que no se ha podido agotar,
después de cuarenta afios, su potencid de novedad. Digamos agui que esta novedad es sobre un plano Unico, € ded
rtmo; pero es jusamente esta restriccion la que representa una suma de invencion y una cdidad en € descubrimierto
fuertemente envidiables.

Puede ser que, d paso de las concdusones que yo he ido dando a continuecion de los diferentes andiss, s me
encuentre una cieta tendencia a exagerar las relaciones asmétricas, a no tener en cuenta € inconsciente. ¢Debo repetir
que no he pretendido descubrir un procedimiento creador sino solamente dar cuenta del resultado, estando las relaciones
aritméticas totamente tangibles a smple vista? S yo he podido destacar todas esas caracteridticas estructurdes es
porque €las estaban dli, y poco me importa entonces § han sSdo puestas en la obra conscientemente o
inconscientemente, y con qué porcentge de trabgo o de “genio’. Establecer una ta géness de “La Consagracion...”
seria de un gran interés especulativo, descartando, no obstante, su Sdlo objeto musicd, que es d cud yo he querido
limitarme.
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Sn embargo, es imposble no interrogarse con cierta angustia sobre @ caso Stravinky. ¢Como explicar, después de
“Las Bodas', ese agotamiento acderado que se manifiesta por un eclerosamiento en todos sus dominios: arménico y
melédico, donde se termina en un academicismo fasificado, 0 en @ aspecto ritmico mismo, donde se ve producirse una
penosa arofia? ¢Se podrd hablar entonces de reaccion de uno de sus dominios sdbre € otro? En efecto, puede
condatarse, d principio dd siglo XX, una curiosa disociacion entre la evolucion dd ritmo y la evolucion dd materid
sonoro  propiamente dicho: por una pate Schonberg, Berg, Webern, punto de partida de una morfologia y de una
sntaxis nuevas pero ligados a una supervivencia ritmica (esto es dando una mirada muy resumida a la Escuda de
Viena, porque hay entre dlos diferencias irreductibles); por otra pate, Stravinsky. A mitad camino, sdlo Batok, cuyas
investigaciones sonoras no caen jamés en los atolladeros de Stravinsky, S bien estan bastante lgos de dcanzar € nive
de los Vienesss, cuyas investigaciones ritmicas no igudan, estén lgos de dlo, a las de Stravinsky, las que son, grecias,
en Ultimo término, a plano folklérico, superiores en generd alas delos Vieneses.

S, pues, consideramos € caso Stravinsky, sus lagunas de escritura han tomado @ paso sobre sus descubrimientos
ritmicos, les han impedido terminar. Lagunas de escritura de todo orden, y tanto es ad en d dominio dd lenguge
propiamente dicho como en d dd desarollo. Logicamente, Stravinsky no podia contentarse con un sisema resumido
colmado con féormulas compostivas y anarquizantes. Reencontrar una jerarquia ya probada, coloreada con eclecticismo,
fue un divio inmediato parala hipnoss.

Poco nos importan, por lo deméds, los juegos de pregtidigitacion -donde € objeto escamotea @ manipulador- puesto
gue ya existia antes un verdadero dominio de Stravinsky. Es también en este periodo donde se lo tiene que tomar
diversamente consciente de un mundo nuevo -de una manera Mé& O menos episodica, Mas 0 mencs raciond-, y es
necesio retener e nombre de Stravinsky en primer plano; sobre todo cuando la expansion tardia de Schonberg, Berg y
Webern a puesto cruelmente sobre € canddero sus errores y lo ha bgjado de su pedesta de mago Unico. Que sea la de
Stravinky, que sea la Schonberg, por otra parte, las deficaciones prematuras no son nuestra intencion. ¢Quién sofiaria
con lamentarse, Sno los espectadores frenéticamente turiferarios (uriferario es e dérigo que lleva @ incensario en la ceremonia
religioss; en € parrafo posee d sentido de quienes querrian mantener las cosas sin cambio o regresar a lo anterior ), POr regresar a una éptica
mencs afectiva?

P.D.- Se nos podria censurar por tener una actitud tan unilatera frente d ritmo, o d menos asombrarse de la
importancia hipertrofiada que le aribuimos. En verdad, nos parece que € problema de lenguge propiamente dicho esta
mucho més cerca de una solucion con la adopcion -cada vez méas espacida- de la técnica serid; entonces, s traa
esencidmente de restablecer un equilibrio. Al lado de todas las disciplinas musicdes, en efecto, @ ritmo no s ha
beneficiado més que de nociones muy resumidas que cada uno puede encontrar en los solfeos usudes. ¢Es necesario ver
dli solamente una deficiencia didéctica? Puede pensarse més vdidamente que, después de find de Renacimiento, d
ritmo no ha sido considerado a igud que los otros compaentes musicales y que se ha hecho la pate més bela con la
intuiciony & buen gusto.

S = quiere encontrar la actitud més raciond frente a ritmo en nuestra misica occidentd, es necesario llamar a
Philippe de Vitry, Guillaume de Machault y Guillaume Dufay. Sus motetes isorritmicos son un testimonio decisivo
sobre @ vador condructivo de las edructures ritmicas en reacion a las diferentes secuencias implicadas en les
cadencias Que mgor precedente que invocar las indageciones contemporaness y rdacionarlas con esas ofras
investigaciones, las de esa época, en la que la midca no solo era un ate sno que también era condderada una ciencia,
lo que evitaba toda suete de comodos maentendidos (a pesar de la permanencia de un no menos comodo
escolegticiamo).

“La isorritmid’, dice Guillaume de Van en su prefacio a las obras de Dufay, “fue la expresion més refinada dd ided
musicd dd sdlo XIV, la esncia a la cud s0lo un pequefio nimero podia penetrar y que condituia € supremo
testimonio de la habilidad del compostor... Las redtricciones impuestas por las dimensiones rigides de un plan que
determinaba con anteacion los més pequefios detdles de la edructura ritmica no limitaban de ninguna manera la
ingpiraciéon del Cambresiano, porque sus motdes daban la impreson de composiciones libres, espontdness, en tanto que
de hecho, € canon isorritmico es estrictamente observado. Es este armonioso equilibrio entre la melodia y la edtructura
ritmicalo que distingue alas obras de Dufay de todo € repertorio del siglo X1V (con excepcidn de Machaullt)”.

Se ve entonces, cosa que puede paecer impensdble a muchos oyentes e incluso a muchos compositores
contemporaneos, que la edructura ritmica de esos motetes “precedid@ a la esitura No solamente hay agui un
fendmeno de disociacion, Sno més bien una marcha contraria a la que observamos en la evolucion de la historia de la
musica occidental apartir del sglo XVII.

Después de edta brillante eflorescencia, tan desconocida en nuestros diass bgo ee aspecto reservado a los
egpecidistas solamente, puede verse un intento de control sobre d ritmo en las piezas “medidas a la antigua’ de Claudio
d Joven y de Mauduit. El prefacio de una edicidn de esta época pone € acento sobre la importancia que debe revestir la
edructura ritmica en rdacion d contexto “amonico’. “Los antiguos que han tratado sobre la midscd’, dice dli, “la han
dividido en dos pates armoénica y ritmica... La ritmica ha sdo puesta por dlos en ta pefeccion que han logrado
efectos maavillosos... Después esa ritmica ha sdo descuidada de td manera que dla s estd perdiendo dd todo...
Nadie s2 ha preocupado para poner un remedio a esto, hasta Claudio d Joven, que es € primero, enardecido de sacar a
esa pobre ritmica de latumba donde la habia estado durante tanto tiempo yaciendo paraempargarlaalo arménico”.
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No es cuestién de discutir lo hien fundado de esta descendencia greco - latina, Sno maés bien constatar que, antes de
la solucion smpliga de la bara de compas, primero se estaba preocupado en coordinar de una manera coherente las
nociones ritmicas de la misca, componentes dd mismo nivd de importancia que las nociones amonicas y
contrapuntisticas.

También sria tiempo de adherir a una l6gica semgante, indispensable s se tiene @ cuidado de remediar la fdta de
cohesion que hemos destacado en @ curso de este estudio, entre la evolucion de la polifonia y € descubrimiento
ritmico. Y no creemos contradecirnos, ni jugar sobre una paradoja, avanzando en que es necesrio dedigar € ritmo del
lado “espontaned” con d cud se lo ha aribuido generosamente durante tanto tiempo; es decir, dedigar € ritmo de una
expresion propiamente dicha de polifonia, promoverlo a rango de factor principd de la estructura reconociendo con
dlo que puede preceder a la polifonia; esto tiene por objeto ligar més edrechamente aun, pero también més sutilmente,
lapolifoniad ritmo.

Perre Boulez



