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RESUMEN

El estudio de la Suite para violin y piano de Igor Stravinsky, compositor ruso del
siglo XX, reviste una particular importancia, no sélo como la original creacion musical que
es, sino también por el hecho de estar enmarcada dentro de una de las corrientes estéticas

&
mas importantes de principios del siglo XX, el neoclasicismo. La obra esta basada en temas
originales del compositor italiano Pergolesi.
Partiendo de esta premisa el trabajo est4 dividido en una primera parte basada en
el andlisis integral de cada movimiento: estructura, procesos armonicos, estilo y
aproximacion estética. La obra es asimismo comparada con la fuente original de Stravinsky,
el ballet “Pulcinella”. Basado en el anlisis integral de la obra y del ballet homodnimo del
compositor, se presenta una propuesta de interpretacion, teniendo en consideracién la
presencia de elementos barrocos en la génesis de la obra.

Como resultado del analisis profundo y detallado de esta obra neoclécica podemos
concluir que no solo tiene la importancia historica como obra de arte en si, sino que también
es la puerta de entrada a la comprensién de la musica actual, y por esta razon, su estudio
reviste una gran importancia desde el punto de vista artistico asi como el didactico. Como
resultado del analisis comparativo con la suite Pulcinella, la caracterizacion de los colores
y timbres orquestales en el contexto del dueto, traen como consecuencia el desarrollo de
nuevos recursos técnicos de gran importancia para la nueva generacion de instrumentistas,
cuyo dominio de éstos los proyectaran a la musica del siglo XXI.

Para finalizar, se hace un recuento de los recursos técnicos y estéticos que marcan

claramente el estilo de esta obra de Stravinsky.
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INTRODUCCION

La musica siempre ha estado intimamente relacionada al proceso econdmico y
social donde ésta se desarrolla. El Siglo ;(X ha sido el de las grandes transformaciones,
y las dos guerras mundiales han influenciado en mayor o menor grado a todos los
compositores del Siglo XX,

Finalizada la Primera Guerra Mundial, una nueva corriente estilistica llamada
Neoclasicismo comienza desde Francia a afirmarse y consagrarse como un nuevo
lenguaje estético.

Igor Stravinsky, compositor ruso que para la época ya era un artista consagrado
con sus grandes obras (El Pajaro de Fuego, Petrushka, La Consagracion de la
Primavera) signadas por la influencia de la Escuela Rusa, decide, por obligacién o a
conciencia, o por las dos cosas al mismo tiempo, iniciarse en la estética del
Neoclasicismo cuando el empresario Sergei Diaghilev le encarga la composiciéon de un
nuevo ballet: Pulcinella, basado en temas del compositor italiano del barroco
Pergolesi. Stravinsky se mantendria en esta corriente compositiva por espacio de dos
décadas.

En los afios siguientes a la gran depresion econdmica, el montaje de los grandes
Ballets y el costoso aparato que los conciertos de orquesta precisaban hacian dificultosa

la difusion de la musica. En Stravinsky surge la idea, en colaboracién con el violinista

Samuel Dushkin, de darle mayor expansion y difusion a sus obras por medio de
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conciertos de camara por ser mas faciles de organizar, ademas de poder llegar mas alla
de los grandes centros culturales a lugares de menor importancia. Producto de esta idea
es una serie de transcripciones para violin y piano, entre las cuales se encuentra la Suite

Italiana que sera motivo de nuestro estudio.
&

IMPORTANCIA Y OBJETIVOS DEL TRABAJO

Como mencionamos en el punto anterior, la Suite Italiana de Igor Stravinsky
es una transcripcion para violin y piano de la suite del Ballet Pulcinella, el cual a su
vez esta basado en temas originales del compositor italiano del Barroco Giovanni
Battista Pergolesi. Todas éstas caracteristicas hacen a esta obra de singular importancia
en el estudio de la composicion de Stravinsky con el material de Pergolesi. Podemos
observar todas las caracteristicas fuera del contexto clasico, asi como aquellas
conocidas de sus otras obras como las oposiciones ritmicas, las sincopas, los silencios,
los desplazamientos de los acentos, la funcionalidad o no de la armonia, la bitonalidad,
etc. podemos ademas observar como el compositor sintetiza los elementos y timbres
orquestales para que con solo dos instrumentos se mantenga la esencia misma de la

obra.



METODOLOGIA PROPUESTA

Partiendo del punto anterior, el trabajo estd dividido en una primera parte
basada en el analisis integral de cada‘movimiemo: Esto incluye la estructura, los
procesos armonicos, el estilo y la aproximacion estética.

Como un segundo punto compararemos esta transcripcion con la partitura
original de Stravinsky, la suite del Ballet Pulcinella.

En el tercer punto, basado en el analisis de la Suite Italiana y la suite del ballet
Pulcinella, se presenta una propuesta de interpretacion, teniendo en consideracion los
elementos barrocos y los propios del compositor.

Para finalizar, se hace un recuento de los elementos técnicos y estéticos

mencionados en los objetivos del trabajo que marcan claramente el estilo de esta obra

de Stravinsky.



ANTECEDENTES HISTORICOS

El legado que nos dejé Igor Stravinsky no solo tiene la importancia de su
creacion musical en si, la trayectoria estética que vivié lo coloca como el misico més
importante del siglo XX. Stravinsky fué un prodigioso asimilador, que supo hacer
suyos los hallazgos de sus colegas, quiso reflejar todos los gustos, todas las audacias,
tendencias y valores de su tiempo. El milagro y la genialidad estan precisamente en
haberlo conseguido, pero permaneciendo personal. En su obra pues, se reflejan las
corrientes compositivas mas relevantes de nuestro siglo.

Al preguntarnos de quién procede, el porqué y cdémo ocurren los cambios de
direccion en su composicion, podemos buscar las respuestas en su pensamiento
escrito, especialmente “Chroniques de ma vie” (Crénicas de mi vida), publicadas en
Paris en 1935.

Podemos diferenciar tres etapas importantes en su composicion que estan
demarcadas o influenciadas poderosamente por las guerras mundiales . Nos
referiremos a las primeras dos etapas a fin de tener un antecedente de la obra que va a
ser objeto de nuestro analisis.

La primera etapa esta signada por la influencia de sus maestros de la escuela
Rusa, especialmente Rimsky Korsakov, sumado a las tendencias nuevas de los
compositores franceses como ¢l mismo testifica: *“ No pude haber querido a estos
maesiros sin someterme a su estética, y no pude obrar de otro modo ......... Para un
principiante en no importa qué materia no hay otra solucion: se ve forzado a

imponerse en principio una disciplina tomada del exterior, pero inicamente como



medio para construir su propio lenguaje y afirmarlo”. (1)

A este primer periodo pertenecen las obras quiza mas importantes de su genio
y tal vez las mas populares, como son los Ballets escritos en los afios 1910 -1913 ( El
Pijaro de Fuego, Petrushka y la Consagracion de la Primavera), a las que hay
que agregar Las Bodas. Es curioso observar que el término “Ballet” aparece sélo en
la sexta obra de este tipo (Pulcinella), pues las anteriores habian sido designadas
como “Cuento Danzado” (El Pajaro de Fuego), “Escenas Burlescas” (Petrushka),

“Cuadros de la antigua Rusia “ (La Consagracién de la Primavera )y “Escenas
Coreogrdficas” (Las Bodas). Tal vez Stravinsky no quizo entrar en conflicto con el
mundo de la danza clasica, pero en definitiva todas estas partituras (catorce en total)
que realiza por encargo y en estrecha relacion con el empresario Sergei Diaghilev,
marcan un hito en la historia, ya que pertenecen al género bien determinado que es el
gran ballet sinfonico; pero estas obras se diferencian del ballet clasico en que la
musica no es un accesorio del ballet, sino por el contrario, es la parte mas importante
que impone al coredgrafo la proyeccion de la danza en funcion de ésta.

Terminada la primera guerra mundial, Diaghilev animado por el éxito de “/es
Femmes de bon humeur” realizado por Tommasini con musica de Doménico
Scarlatti, le encarga a Stravinsky un nuevo ballet: Pulcinella, basado en temas de
Pergolesi y extraida de la “Commedia dell 'arte .

El material del compositor italiano debia ser personalizado. En las propias
palabras de Stravinski “La muisica napolitana de Pergolesi me habia encantado
siempre por su cardcter popular y su exotismo espaiiol.

(1) Igor Stravinsky ,Cronicas de mi vida, primera parte



La perspectiva de trabajar con Picasso, que debia hacer decorados y vestuario y
cuyo arte me era infinitamente precioso, el verdadero placer que habia gustado en
la coreografia de Massin para las “Femmes de bon humeur”, todo ello consiguio
vencer mi vacilacion ante la delicada tarea de insuflar vida nueva a fragmentos
dispersos y de construir un todo con porciones sueltas de una misica hacia la cual
habia sentido siempre una inclinacion y una ternura particulares”. (2)

Por obligacion o a conciencia, o las dos cosas al mismo tiempo Stravinski se
inicia en la estética del neoclasicismo en el afio 1920 con Pulcinella y se mantendra
en esta corriente hasta 1939. Posteriormente ya adentrado en la corriente neoclasica,
con motivo de la composicion de sus obra “Oedipus Rex” el compositor comento
"....al emplear una forma consagrada el artista creador no se encuentra restringido
en la manifestacion de su personalidad . Aun se manifiesta mds, por el contrario,
cuando se desarrolla en un cuadro predeterminado”. (3)

De su relacion con el violinista Samuel Dushkin el cual colaboré con el
compositor en los detalles técnicos del concierto de violin (1931), surge la idea de
recitales en Europa y América
“Antes me gustaba muy poco la combinacién del piano con instrumentos de arco.
Pero un conocimiento mas profundo del violin, asi como mi colaboracién con un
técnico como Dushkin me habian abierto posibilidades que me dieron ganas de
realizar. Por ofra parte, me parecio til dar una expansion a mis obras por medio de
conciertos de camara, mds faciles de organizar puesto que no exigen el pesado y
(2) Igor Stravinsky, Cronicas de mi vida, primera parte

(3) Igor Stravinsky, Crénicas de mi vida, segunda parte



costoso aparato que los conciertos de orquesta precisan, aparte de la dificultad de
encontrar un conjunto de cualidad en lugares de no mucha importancia”. (4)
Producto de esta idea son una serie de transcripciones para violin y piano, entre las
cuales se encuentran Berceuse, tomada de El Pajaro de Fuego; Divertimento de El
Beso del Hada y la Suite Italiana, que sera motivo de nuestro analisis, tomada del
ballet Pulcinella.

Esta suite a pesar de su nombre, no tiene relacion con la suite italiana barroca
en lo que a la agrupacion de danzas se refiere, por lo que es de escogencia libre del

autor.

(4) Igor Stravinsky, Cronicas de mi vida, segunda parte



Analisis de la Suite Italiana

Para el analisis de cada uno de los movimientos de la suite , haremos énfasis
en la contribucién de Stravinski al material original de Pergolesi. En otras palabras,
.
buscaremos las caracteristicas fuera de contexto en el material clasico, asi como

también aquellos conocidos de sus obras como las oposiciones ritmicas, las sincopas,

los silencios, los desplazamientos de acentos y la funcionalidad o no de la armonia.

Introduzione.- Esta compuesta en la tonalidad de Sol Mayor y su estructura
es de forma ternaria. Sus secciones principales son:
A: Compas N° 1 al compas No 15 (¢.1 al ¢.15)
B: 4°tiempo del compas N° 15 al compas N° 33 (4t. ¢.15 al ¢.33)
A’: 4°tiempo del compas N° 33 al compas N° 45 ( 4t. ¢.33 al c.45)
La primera semifrase de la seccion A, a(c.1 - c.2 ) podemos considerar que

es la mas importante, ya que aparece en el inicio de las tres secciones:
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Observamos en la linea melddica ejecutada por el violin un tema

caracteristico del barroco tanto en su estructura como en sus adornos. L.a mano
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derecha del piano apoya el dibujo ritmico de la linea melédica como era caracteristico
en la época. Al examinar la armonia nos encontramos con un doble pedal ( sol-si ) y
un intervalo de cuarta agregado al acorde de ténica en el final del primer compas, que
deja en la impresion del oyente lo que ha sido llamado el estilo de la “nota
equivocada”, en la cual la espectativa eonvencional no es satisfecha en su totalidad.
Podemos ver aqui claramente la mano de Stravinsky que, agregando intervalos sobre
las cadencias convencionales, le da el toque neoclasico a estos temas barrocos.

La segunda semifrase b (¢.3 - c.4 ) , es similar a la primera frase a pero no
resuelve a la tonica sino al V grado. La tercera semifrase ¢ ( ¢.5 - ¢.6 ) en la
dominante, un motivo mel6dico en el violin que se repite, mientras que la armonia
tomando como base Re Mayor es similar a la primera frase siendo la cadencia L'V 5,
V, 1,y finalmente el Do becuadro en la Gltima corchea del c.6 , nos da un acorde de I
grado con séptima dominante que nos lleva de nuevo a Sol mayor en la proxima frase.
En la cuarta semifrase d ( ¢.7 al ¢.9 ), Stravinsky utiliza un procedimiento
compositivo caracteristico del barroco como lo es el contrapunto. Observamos en la
linea mel6dica del violin un motivo que se repite por tres compases en un contrapunto
imitativo con la segunda linea de la mano derecha del piano. Desde el punto de vista
armonico, podemos ver una secuencia modulante con la particularidad de la
utilizacion por parte del compositor de acordes con séptimas mayores con la
excepeion del acorde de séptima dominante sobre La Mayor ( 3t. ¢.8 ) que modula
convencionalmente a Re Mayor en la proxima frase. En la quinta semifrase e ( ¢.10 al
¢.12 ) en Re Mayor observamos tres caracteristicas que nos revelan el estilo de

Stravinsky: la primera es la utilizacién de un patron de compases no simétrico 4/4 +
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2/4 +3/4 | la segunda el motivo melddico en el violin ( corchea + 2 semicorcheas + 2

corcheas ) el compositor agrega un pedal en La , logrando un dezplazamiento ritmico:

M Esto a su vez es apoyado por las sincopas en el piano.

7P 7 77
La tercera caracteristica ha sido mencionada en las frases anteriores, como es la

utilizacion de séptimas mayores en la grmonia.

La sexta semifrase f( c.13 al 3t c.15) es similar a la anterior en la linea
melodica del violin con la salvedad que es realizada en octava bassa y en un patron
simétrico de compases 4/4. La frase e esta realizada en 9 tiempos mientras que la
frase f ocupa 10 tiempos. La sensacién en el oyente es la de sentir como mas
“natural” la frase asimétrica, ya que Stravinsky repite una célula ritmica para construir
la frase “simétrica”, por lo que se percibe como un “error” en la frase. Esto es una
muestra genial del compositor. Con la semifrase f finalizamos la seccion A.

La seccion B comienza con la semifrase del inicio, pero tendremos a la
dominante ( Re Mayor ) como centro tonal de esta seccion. La primera semifrase g (
4t c.15 al 3t ¢.19 ) es igual a la semifrase a en sus primeros dos compases tanto en la
linea melddica como en la armonia, pero posee una extension de dos compases que es

una tranformacién ritmica del motivo melddico de la semifrase e:
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Las sincopas acentuadas en el piano le dan el dezplazamiento ritmico adecuado a la

linea melddica en el violin. La segunda semifrase de esta seccion, g (¢.19 - ¢.20 ) es
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igual armonicamente a b ( en relacion a sus respectivos centros tonales ) pero esta
vez el comienzo de esta semifrase coincide con el final de la anterior; ademas en esta
oportunidad sera el piano el encargado de ejecutar tanto la linea melddica como el
acompafamiento. La tercera semifrase h ( ¢.21 al ¢.24 ) esté construida utilizando el
motivo ritmico de e ( ,a ‘J\ Jj‘). La melodia es compartida entre la mano
derecha del piano y el violin por tres compases, y en el Gltimo compas s6lo por el
violin en dobles cuerdas. La armonia es una secuencia modulante que nos conduce de
Re Mayor hasta mi menor. La cuarta semifrase i ( ¢.25 al ¢.27), la linea melddica
aparece solo en la mano izquierda del piano y es una transformacioén de d, pero sin el
contrapunto de ésta. La secuencia modulante en la semifrase i, nos llevara de mi
menor hasta si menor. La quinta semifrase j( ¢.28 - ¢.29 ), es una transformacion de
e realizada sobre dos compases. Podemos observar mayor incisividad ritmica dada
por las acentuaciones en ambos instrumentos asi como también el sforzatfo en el
piano (el anico en todo el movimiento). La tltima semifrase de la seccién B ( ¢.30 al
.33 ), la linea melddica es una transformacion de e atin mas comprimida, resultando
en semifrases de un compas. En los dos primeros compases la linea melédica esta a
cargo del violin y en los dos ultimos compartida con el piano. Arménicamente, esta
semifrase que comienza en si menor, modulara a Sol Mayor, preparando el comienzo
de la Gltima seccion.

En la dltima seccion A’, el centro tonal vuelve a ser la tonalidad original ( Sol
Mayor ). La primera semifrase es similar a la semifrase a con la linea melédica una
octava baja. La segunda semifrase es igual a b menos el Gltimo tiempo que prepara la

siguiente semifrase similar a d en la seccion A. Mientras que en d se modulaba de Sol



12
Mayor hacia la dominante, observamos como en el ¢.32 comienza en Do Mayor para
modular hacia Sol Mayor siendo ésto equivalente a los centros tonales
correspondientes. Observamos como la textura del piano es menos densa, queriendo
el compositor gradualmente reducir la tension del movimiento. La tltima semifrase de
esta seccion ( c.41 al ¢.45 ), es similar a e pero realizada sobre compases simétricos,

para seguir gradualmente disolviendo la tensién. Con ésto, finalizamos el movimiento.

Serenata - Realizada sobre un ritmo de Siciliana, esta compuesta en una
forma ternaria. Sus secciones principales son:  A: c.1 al 2t ¢.13:
B: 3t c.13 al 2t ¢.23
A’: 3tc.23 al ¢.32
A esta formada por tres frases. En la primera frase a (c.1 al ¢.3), podemos
observar la caracteristica de la época, en la cual la mano derecha del piano apoya la
estructura ritmica del violin, mientras que la mano izquierda ejecuta negras con
puntillo (continuo) que usualmente era doblado por otro instrumento de cuerda (cello
o viola da gamba), en apoyo al clavecin. El movimiento de la mano izquierda del
piano en el ¢.2-3 nos da una idea de cadencia, a pesar del pedal en la mano derecha
que nos sugiere una permanencia en la misma tonalidad, causando una gran

estaticidad en la linea melddica tocada por el violin:
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El movimiento de la mano izquierda en el piano ( anacrusa del ¢.4), nos
indica el comienzo de la frase b (c.4 al 2t c.10), que permanece similar a lo
acontecido en a, pero en el ¢. 6 -7 observamos un cambio de textura en la mano
izquierda hasta finalizar b.

En la tercera frase de A, a’ (2t e. 10 al 2t ¢. 13), podemos observar la mano
de Stravinsky al desplazar la acentuacion en la linea melddica, ligando corchea a la
corchea con puntillo de la célula ritmica de la siciliana. En el piano hay un doble pedal

('sol-do ), con un cambio total de la textura en ambas manos, modificando la
0 L
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La seccion B en Mi bemol Mayor, esta formada por 2 frases. En la primera
¢ (3tc. 13 al It c. 19), la linea melodica comienza en el piano seguido luego por el
violin. Si bien hasta este punto habia una funcionalidad armonica, comienzan a haber
signos de que va a cambiar. Obsérvese la secuencia de cuartas ( c. 13-14), la
secuencia de quintas (¢.16) en la mano izquierda del piano y el pedal ( Si bemol) del
¢.13 al ¢.16. Cuando aparentemente se va a modular en el ¢.17 a Si bemol Mayor, la
textura cambia por completo; en los ¢.17 y 18 no hay funcionalidad tonal, la mano
derecha del piano ejecuta acordes de séptimas en sforzatto desplazando la
acentuacion a la tercera corchea de cada tiempo. En el violin observamos una célula
ritmica formada por una negra en trino y un acorde de corchea en pizzicato. Este

acorde tampoco tiene ninguna funcionalidad. Al ejecutar estos dos compases
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podemos hacer una “caracterizacion” en la cual el violin imita a un tambor militar en

trémolo (negra) y luego un golpe seco (corchea) , sugiriendo lina secgi&n dem‘
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Otro aspecto interesante en estos dos compases tiene que ver con la

dinamica. Se observa que se repite tres veces la célula ritmica en £, luego cuatro
veces en p y finalmente dos veces en f, quebrando por completo la expectativa en el
oyente,

En la segunda frase de B, d (2tc. 19 al 2t c. 23), se restablece la
funcionalidad tonal, continuando el violin la linea melédica. El piano por espacio de
dos compases (19 - 20), mantiene el desplazamiento de la acentuacion recordando el
motivo ritmico anterior, para luego cambiar la textura en ambas manos (c. 23).
Stravinsky le coloca por primera vez al violin una tercera en dobles cuerdas (c. 23)
para afirmar decididamente la tonalidad.

Comienza A’ (3t c. 23) de manera similar a A con algunos adornos en la linea
melodica. La mano derecha del piano toca un trémolo en negras seguido de una
corchea, cambiandose nuevamente la acentuacion hacia la tltima corchea de cada

tiempo, hasta el final del movimiento.

Tarantella.- En este movimiento podemos observar mas caracteristicas que lo

acercan a la musica del siglo XX.
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Encontramos en este movimiento una seccion A (c.1 al 1t ¢.70) que se repite

(2t ¢.70 al 1t ¢.137) y una Coda (2t ¢.137 al ¢.158). La seccion A la podemos a su
vez dividir en pequefias secciones, demarcadas siempre por una anacrusa formada por
dos corcheas, que va a dar inicio a la “danza’” propiamente dicha. El ritmo de
tarantella consiste en dos corcheas ligadas y una separada, y en este movimiento
buscaremos el desplazamiento de esta célula ritmica. Las divisiones de A son como
siguen:

a(clal 1tc.24)

b (2t ¢.24 al 1t ¢.36)

c(2tc.36al1tcd6)

d (2t c.46 al 1t ¢.56 )

e (2t ¢.56 al 1t ¢.70 )

La seccién a comienza con una pequefia introduccion de cuatro compases
antes de entrar en la tarantella propiamente dicha. Estos compases de introduccién
estan formados por un motivo de cinco notas que repite cuatro veces, con
desplazamientos en el tiempo que producen una inestabilidad ritmica tiempo-

contratiempo hasta el ¢.4:
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il
A
A

e
L YOR
-




16
peculiar; las dos primeras corcheas estan en octavas y simulan Si bemol Mayor sin la
tercera, y los dos intervalos siguientes son terceras simulando Mi bemol Mayor. En
otras palabras, a la inestabilidad ritmica se le une este pequefio “juego bitonal”, que
va a aparecer durante todo el movimiento, muestra clara de escritura neoclasica.

Observamos en el ¢.4 que migntras la mano derecha del piano sugiere Si
bemol Mayor, la mano izquierda sugiere Mi bemol Mayor, que es mantenido ademas

por el ostinato de los ¢.5 al ¢.8:
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A partir del ¢.9 hay una modulacion a Fa mayor dado por el Mi becuadro en la linea
melodica del violin .

En los siguientes compases la mano derecha del piano inicia un contrapunto
con el violin; la textura se vuelve mas densa, con dobles cuerdas en el violin y la
mano izquierda del piano completando la armonia. A pesar de la horizontalidad, si
encontramos funcionalidad tonal.

En el ¢.19-20, observamos una interesante escritura en la cual el violin toca
unas escalas en quintas diatonicas y el piano unas escalas en octavas “quebradas”. Si
analizamos verticalmente vamos a encontrar que se forma una sucesion de acordes de
séptimas, algunos completos y otros no, pero sin funcionalidad. En el ¢.21 al 1t del
c.24 se dibuja una linea melddica (1 tiempo en piano y 2% tiempo en el violin

sucesivamente), que si la tocasemos sola podriamos pensar en Re menor, pero las
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dobles cuerdas en el violin con quintas, cuartas y séptimas no nos mantienen en una

tonalidad definida:
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En b observamos el ritmo de tarantella dcspl:;zado, ala vez que la linea melddica nos
sugiere Fa Mayor pero la armonia del piano nos da séptimas. Lo mismo ocurre del
c.31 al ¢.35, donde la linea melddica la lleva la mano derecha del piano en Fa Mayor
pero la armonia que completa el violin y la mano izquierda (Pedal con fa - sol) nos
dan una sucesion de séptimas. Comienza ¢ con la linea melddica en Fa Mayor en el
violin con la indefinicion tonal que le da el pedal de la mano izquierda del piano. En el
c.41 observamos un acorde de séptima dominante sobre Sol que modula a do menor

en el compas siguiente. Aparece ademas una nueva figura ritmica (hemiola) que
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En el ¢.43 en una séptima dominante sobre la” que modula a re menor, Stravinsky
coloca acentos en la mano derecha del piano, logrando un desplazamiento ritmico y
generando en el oyente la vuelta a la funcionalidad tonal en esta seccion.

Comienza d en sol menor con la anacrusa en el piano. Observamos en esta

seccion nuevamente, un contrapunto entre el violin y la mano derecha del piano, esta
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vez por la similitud de las lineas, podriamos hablar de tema y contratema; comienza el
violin con la linea principal por cuatro compases y luego se intercambian las lineas, se
toma el violin la linea principal en los dos ultimos compases de esta seccion.

Empieza e con la linea melddica en la mano derecha del piano por tres
compases y luego pasa al violin hasta cencluir esta seccion .

Observamos en el ¢.57 que el acompafiamiento del violin es inusual: pizzicato
con arco al mismo tiempo, que da un golpe percusivo a cada tiempo, a la vez el violin
toca quintas justas con una armonia interesante ya que no tiene el intervalo de tercera
y genera en el oyente una sensacion de suspension.

En el c.60 - 61, el violin tiene la melodia en el registro agudo, pero mantiene el
pedal en quintas justas en dobles cuerdas pero sin funcionalidad tonal, generando el
caracter disonante de estos compases. Observese el ¢.62 (La natural con La bemol) y
el ¢.63 (Mi bemol en el violin y Mi becuadro en el piano), intervalos de segunda (c.64,
¢.66) junto con el piano completan una armonia no tradicional en esta seccion.

Como dijimos anteriormente, toda la seccion A se repite a partir del ¢.73 por
lo cual pasamos directamente a la Coda.

La Coda comienza en el ¢.138 con la linea melddica en el violin que toca
motivos de las diferentes secciones de A. El detalle genial se encuentra en el piano,

que toca un ostinato formado por el motivo de cinco corcheas del compas inicial en
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Este ostinato crea un clima de indefinicion y expectativa hasta los dos tltimos
compases donde definitivamente el violin cierra el movimiento al ejecutar el arpegio
de Si bemol mayor. Se observa la misma indefinicién arménica de los compases de

apertura . Es realmente una coda brillante.

Gavotta con due Variazioni.- Podemos considerar que este movimiento
es el mas clasico en la forma y en el leguaje armonico de esta obra o si se quiere, €l
mas austero desde el punto de vista de los recursos compositivos del siglo XX. La
armonia en las dos variaciones guarda una estricta relacion con la Gavotta; tienen
igual nimero de compases y no difieren en su contenido expresivo. Encontramos una
primera variacion en la cual se presenta un cambio importante en la métrica ( de 2/2 a
6/8 ) y un aspecto ritmico distinto dando variaciones en forma de suite ; y una
segunda variacion en la cual el tema esta “enriquecido” mayormente por la simple
ornamentacion. Analizaremos primero la Gavotta para fuego entrar en detalle con
estas dos exquisitas variaciones.

Como punto de entrada en el analisis de este movimiento podemos
mencionar que esta Gavotta no comienza con una anacrusa como es usual, pero el
anapesto (ue caracteriza a este tipo de danza lo encontramos ya en el segundo tiempo
del primer compas. La Gavotta en Re Mayor, tiene dos secciones:

A: clalcl0 (serepite)
B: c.llalc.32
Podemos observar que al repetirse la seccién A, equilibra el numero de

compases a la seccion B. Por otro lado, la vuelta a la tonica en el ¢.24 nos sugeriria
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una forma ternaria incipiente, pero el motivo ritmico de la linea melddica en su
parentezco con los motivos del comienzo de la seccion B, nos lleva definitivamente a
tomar como mas logica la estructura en dos secciones arriba mencionada.

Laseccion A esta formada por dos semifrases. En la primera semifrase a
(c.1 al c.4), vemos como Stravinsky peefiere utilizar notas exactas para ornamentar la
linea melddica, es decir, en lugar de utilizar el simbolo €™\ prefiere escribirlo
directamente como cuatro semicocheas, de manera que no haya lugar a lecturas
distintas del tema objeto de las variaciones. El c¢.3 da lugar a una cadencia perfecta IV

- V-1, para llegar al I grado en el compas siguiente:
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Observamos en el ejemplo anteror, como el acorde del IV grado Stravinsky agrega
un intervalo de segunda ( la ), que, como dijimos en el primer movimiento, nos
produce sonoridades que caracterizan entre otras su estilo del neoclacicismo, que ha
sido llamdo “ el estilo de la nota equivocada ““. La segunda semifrase b (c.5 al ¢.10),
esta extendida en dos compases, pero la linea melodica conserva el mismo motivo
ritmico de la primera semifrase. Enel ¢.7 b modulaal V grado para permanecer
alli hasta su final (.10 ) con modulaciones a la dominate de la dominante ( Mi
Mayor ) enel c.7 y c.9. Observamos en el c¢.8 tres notas agregadas ( si, fa y sol
sostenido ) en conjuto con el pedal en “mi” que viene desde el compas anterior,

producen el aspecto disonante del cual hablamos en el primer movimiento.
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Si hacemos una vision “simplificada ““ de la armonia en la seccion A, nos
encontramos con la primera semifrase a en la tonica, la segunda semifrase en
dominante; y al repetirse obtenemos -V -1 una cadencia perfecta con un sentido
armonico clasico. Luego de realizar la repeticion y entrar en la seccion B nos
mantenemos en la tonica, lo cual le damna continuidad armonica a la Gavotta.

La segunda seccion B, esta formada por dos semifrases. La primera
semifrase d (c.11 al ¢.18 ), esta formada por una secuencia modulante de dos
términos en los cuales no hay una modulacion propiamentre dicha sino una
transposicion un tono mas arriba. El primer término (c.11 al ¢.14 ) se encuentra en
Re Mayor, y el segundo término ( ¢.15 al ¢.18 ) en Mi Mayor. Si observamos los dos

primeros compases de d tenemos el motivo melddico sobre el cual se va a
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Observamos en el ejemplo anterior, que el ostinato en la mano derecha del piano
produce el aspecto disonante de este fragmento mientras que el motivo ritmico del
mismo, le da impulso a la linea melddica del violin, Mas adelante, en el segundo
término de la secuencia armonica, este motivo aparece en la mano izquierda del piano,
mientras que la mano derecha tiene un pedal en fa sostenido que mantiene la funcién
disonante de los compases anteriores. Un cambio en la textura y la dinamica en el
c.19, nos sefiala el inicio de la segunda semifrase e (¢.19 al ¢.32). Esta se inicia con

una secuencia armonica similar a la aparecida en la semifrase d, utilizando en la linea
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melddica el mismo motivo del comienzo de la seccion B, pero esta vez los términos

son de dos compases cada uno:
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El aspecto novedoso en el ejemplo anterior lo encontramos en el acompafiamiento
del piano, en el cual Stravinsky utiliza la escritura de acordes paralelos, que consiste
en doblar la melodia en octavas y completar la armonia con intervalos de terceras, de
manera que se escucha una sucesion de acordes en el sentido exclusivamente
diatonico. Este movimiento paralelo no tiene ninguna funcionalidad tonal y resulta
una armonia cuyo aspecto coloristico es de gran belleza. En esta secuencia armonica,
acordes mayores y menores se van sucediendo siguiendo la linea melddica hasta llegar
al c.24, donde retorna a la tonalidad original (Re Meyor ). A partir del ¢.24 vemos
como la textura se simplifica para reducir la tension y concluir la Gavotta.
Observamos una pequefia cadencia en ¢.27 y ¢.28 con un acorde de séptima
dominante en el cuarto tiempo del ¢.27 que va a la tonica. Se repite la misma
secuencia cadencial entre los ¢.29 al ¢.32, con una textura en el piano ain mas
simple, pero con una linea mel6dica mas ornamentada. Stravinsky concluye la
Gavotta con un trino mesurado en el violin, queriendo cuidar estrictamente la

ornamentacion, como lo hiciera al comenzar el movimiento.
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Variazione 1. - En esta variacion del tipo suite, como dijimos

anteriormente, es el cambio de compas y el aspecto ritmico en la linea melddica lo que
modifica el tema. Nos encontramos con un tratamiento ternario a la Gavotta, que
nos lleva por sus caracteristicas estructurales a pensar en una Giga, bien apoyada
ritmicamente por la mano izquierda del piano. La ornamentacion es barroca,
utilizando apoyaturas, mordentes y trinos escritos con sus simbolos correspondientes,
a diferencia de lo que ocurre en la Gavotta. La estructura de esta variacion es
exactamente igual en nimero de compases, frases y semifrases. El compositor
mantiene los pedales en la seccion B, como se puede observarenel c.11alc.13 (re
y fa sostenido ), y del ¢.15 al ¢.17 ( mi y sol sostenido ), pero del ¢.19 al ¢.24
introduce en esta variacion un contratema en el violin que, por la dindmica que le
coloca ( mf') tiene mayor importancia que la linea original en »p, en la mano derecha
del piano. Hacia el final de la variacion en los compases cadenciales que se repiten,
(c.25 al ¢.22), la linea melddica en el violin permanece inalterada salvo un cambio en

la dinamica (p - pp ).

Variazione 2 - En esta variacion volvemos a un compas binario 4/4, pero en
el que se reduce a la mitad la cantidad de compases, manteniédose inalterada la
estructura de frases y semifrases. Aqui el tema esta modificado por la ornamentacion,
con grupetos de cinco notas que realmente son trinos mesurados, volviendo al estilo
de escritura de la Gavotta. En la medida que transcurre esta variacion, la
ornamentacion se hace mas variada, con grupetos de siete, once y doce notas, a los

que se le agregan los glissandi en el piano ( ¢.10 ), que le danun ““ aroma “
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moderno a esta variacion. Con respecto al acompafiamiento, Stravinsky usa otro de
los recursos clasicos como lo es el “bajo de Alberti”, que lo encontramos en toda esta
variacion. En la segunda seccion de la variacion, al mantenerse la relacion arménica,
el “bajo de Alberti” se convierte en un ostinato que le da un vivo impulso a la linea

melddica en una muestra genial de los recursos compositivos de Stravinky.

Scherzino.- Este movimiento, en la tonalidad de re menor, esté escrito a
manera de moto perpetuo. El tema en corcheas es ejecutado por el violin durante todo
el movimiento. El tratamiento contrapuntistico de las lineas en el piano es de forma
libre, de manera que estas voces son exclusivamente para completar la armonia.

La estructura de este movimiento esta formada por dos secciones:

A: (clalc35)

B: (c36alc.70)
Estas secciones estan demarcadas por el motivo de apertura del movimiento a cargo
del piano en los dos primeros compases, y luego ejecutado por el violin ( ¢.36 y ¢.69-
70 ). Como puede observarse, este motivo con el cual comienza y finaliza el
Scherzine, le da un caracter “circular” al movimiento, en otras palabras, el caracter
no conclusivo del final, al reaparecer el motivo inicial, permite entrelazar el final con
el comienzo del movimiento.

La seccion A esta formada por dos frases, que por la similitud de sus lineas
melodicas las llamaremos a y a’. La frase a ( ¢.1 al ¢.17 ) esta formada por tres

semifrases demarcadas por el tema con el cual se construye este movimiento. La
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primera semifrase de a ( ¢.1 al 1t ¢.7 ), es de gran importancia ya que contiene el tema

y los motivos ritmicos que van a caracterizar al Scherzino:
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Si observamos el primer compas vemos que el motivo ritmico en el piano, tocado

entre ambas manos ( ejemplo N° 1) , va a ser el generador del motivo ritmico en la

linea melédica a cargo del violin en el c.4, y adicionalmente a ésto, el motivo en el 2t.

del ¢.3 en el violin, es una transformacion del motivo inicial en el piano (c.2 ).

Otro aspecto importante en la primera semifrase de a es el tratamiento que

Stravinsky hace de las lineas del piano; la mano derecha debe tocar sempre legato, y

la mano izquierda sempre stacatto, con lo cual , el compositor esta “caracterizando”
. P

las lineas, imitando el caracter de las cuerdas graves ( cellos y contrabajos) con la

mano izquierda e instrumentos de madera o cuerdas sopranos con la mano derecha.

Con respecto a la armonia, los dos primeros compases de apertura tenemos

una sola nota (la) que se repite, sugiriéndonos el V grado con respecto a la tonalidad

base ( re menor ), y ya en el c.4 tenemos los acordes completos del V grado en el

primer tiempo y I grado en el segundo tiempo, los cuales se van a suceder en este

orden hasta finalizar la primera semifrase. Un cambio subito en la dinamica del ¢.6 nos

muestra un eco en la linea melodica que se disipa en el compas siguiente y nos indica

el comienzo de la proxima semifrase. La segunda semifrase de a ( 2t. ¢.7 al ¢.10),

comienza yuxtapuesta con el final de la primera semifrase y se encuentra en sol
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menor. Aqui aparece nuevamente el tema del inicio transpuesto a sol menor. El
motivo ritmico del c.1 aparece una sola vez y Stavinsky lo sustituye, convirtiéndose el
Scherzino en un movimiento perpetuo hasta su conclusion.

La ultima semifrase de a (c.11 al ¢.17 ), contiene nuevamente el tema inicial
reducido a dos compases y en la tonalidad de Fa Mayor, pero a partir del ¢.13
comienza a modular hasta su final. En el 2t. ¢.13 modula a la dominante de la
tonalidad original, pero cuando esperamos que se mantenga en la dominante modula
en el c.15 al IV grado (sol menor) para luego finalizar en la Tonica. Si hacemos un
esquema simplificado de la armonia en la frase a tendremos una secuencia I-IV-I | es
decir, una cadencia plagal.

La segunda frase a’( c.18 al ¢.35) es similar a la frase a, en lo que armonia y
disposicion de las semifrases se refiere. En a’ el tema es presentado una octava mas
alta, en el registro agudo del violin. La primera semifrase va del ¢.18 al 1t. ¢.21, la
segunda semifrase va del 2t.c.21 al ¢.24, y la tercera semifrase ( ¢.25 al ¢.36 ), cuyo
tema no aparece reducido, presenta ademas una extension ( ¢.32 al ¢.36 ) en la cual
Stravinsky utiliza el motivo del c.2 transformado, a manera de introducién para la
seccion B, guardando una similitud con el comienzo del movimiento. Esto se hace
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Este compas nos prepara definitivamente para el inicio de la seccion B.
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La seccion B guarda una estrecha relacion con la seccion A en lo que a la
presentacion del tema se refiere. La gran diferencia esta en el cambio de textura tanto

en el violin como en el piano como podemos observar en los siguientes compases:
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En el violin el tema es presentado en el registro grave y medio, tocado en dobles
cuerdas con un ostinato en la nota la, siendo este ultimo u recurso que es del estilo
caracteristico de Stravinsky. Toda la seccion B en el violin se presenta con esta
caracteristica, lo que le da un mayor aspecto disonante a esta seccion. El piano
presenta una textura a tres voces, una de las cuales ( linea en corcheas ) hace una
imitacion contrapuntistica de la linea del violin, y otras veces sigue la misma direccion
del tema por €l ejecutado. A partir del ¢.51 hasta el final, 1o que equivaldria a la frase
a’ de la seccion A, encontramos el tema en el registro agudo del violin, la textura no
cambia sino que, por el contrario, la tension crece hasta el final. Los dos tltimos
compases, similares a los compases de apertura del movimiento nos dan, como ya
dijimos, la sensacion de que este no concluy6 y nos invita a tocar sin interrupcion el
dltimo movimiento de la obra

El Minuetto esta formado por una frase primera de ocho compases iniciada

por el piano solo y en la cual el ultimo compas es recortado (2/8). En esta primera
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frase (¢c.1 al ¢.8) observamos un pedal en los primeros tres compases que en la medida
que transcurre la melodia se forman acordes de séptimas (3t c.1, 3t ¢.2, 3t ¢.6), que al
oyente no le suena muy alejado del clasico, pero desde el punto de vista de la
funcionalidad (desde el punto de vista cadencial) no es tradicional.

La segunda frase (c.9 al ¢.24), Ja linea melddica la toca el violin repitiendo
exactamente lo tocado por el piano en la frase anterior. Del ¢.9 al 12,la mano
izquierda del piano repite siempre las mismas notas (intervalos de quintas ), que en el
¢.9 hacen el acorde de Fa mayor, pero luego (c.11) comienzan a aparecer acordes de
septimas sin funcionalidad tonal. La mano derecha del piano se encuentra apoyando la
melodia que ejecuta el violin en movimiento contrario en ocasiones y otras veces
formando intervalos de sextas que ofrecen al oido una impresion de sentido tonal.
Finalizaria esta frase en el ¢.16 para formar un periodo simétrico pero aparece una
extension del 2t ¢.16 al ¢.24. En esta extension aparece una figura ritmica en el piano
por dos compases que luego es seguida por el violin. El el violin (c.16) aparece un
intervalo de novena poco usual (deberia ser mas 16gico una segunda menor ) pero
esta extension transcurre dentro del ambito tonal. Con esto cierra el periodo. La
primera frase del segundo periodo (¢.25 al ¢.31), el violin repite la misma melodia de
la primera frase (c.1 al ¢.8), con el piano tocando acordes en corcheas. Si analizamos
estos acordes nos damos cuenta que tienen séptimas, novenas sin funcionalidad tonal,
pero Stravinsky cubre esto al colocar la mano izquierda octava bassa, oscureciendo
los intervalos con relacion a la mano izquierda de manera que el oyente asocie mas la
mano derecha solamente a la funcién arménica. En la segunda frase del segundo

periodo (c.32 al ¢.48) observamos que la textura se vuelve mas densa con dobles
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cuerdas en el violin. Ya se hace evidente la sucesion de acordes de séptimas y novenas
en la mano derecha del piano en el mismo nivel del violin (¢.32 al ¢.38) . El autor
coloca en la partitura “encore plus court”, el cual es un recurso técnico que sumado a
los acordes mencionados anteriormente producen una sonoridad que caracteriza a un
instrumento de percusion . La extension de la segunda frase (¢.39 al ¢.48) es similar a
la extension del primer periodo (c.16 al ¢.24) pero ahora la textura es méas densa, con
la mano izquierda del piano apoyando al violin en octavas y aparecen choques
disonantes en la mano derecha del piano (La becuadro de La bemol), que nos alejan
mas de “lo tonal”. La tltima frase podriamos llamarla Coda del minuetto (c.49 al
¢.60) y nos conecta al “Finale “. Comienza a los tres primeros compases un tono mas
arriba (sol mayor ) y luego la melodia comienza a mutar y la armonia se hace mas
disonante hasta los dos ultimos compases en los cuales sibitamente aparecen una

serie de acordes en Do mayor que preparan la entrada del proximo movimiento.

Finale.- Este movimiento, el Gltimo de la obra, es el mas carateristico en
lo que respecta a las técnicas compositivas del siglo XX y que reflejan el estilo
personal de Stravinsky. Aqui el compositor hace mayor uso de los elementos propios
de su escritura los cuales hemos mencionado y analizado en los movimientos
anteriores. El empleo frecuente del paralelismo de acordes y la sucesion de acordes de
séptimas diaténicas son recursos que nos hacen recordar los ballets de su periodo
anterior como Petrushka y El Pdjaro de Fuego.

El Finale presenta dos temas contrastantes, sobre los cuales se desarrolla
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todo el movimiento. El primero de ellos esta formado por la repeticion de un motivo

que es de una gran fuerza ritmica:
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El segundo tema es una melodia de una gran dulzura y lirismo:
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En este movimiento, Finale, la aparicion del primer tema en diferentes centros
tonales, asi como el orden de las semifrases determina una estructura en forma de
rond6. En base a esto tenemos:

A: c.l al c.14

B: c.15 al c.45

A: c.46 al c.62

C: c.63 al c.72

A:  ¢73 al c97

D: ¢98 al cll6

A:  cl117al ¢137
Como composicion del siglo XX, en este rondo el estribillo es tratado con libertad al

presentarse en diferentes centros tonales y con variaciones melddicas en sus



31

sucesivas apariciones. En la ultima varia considerablemente su estructura y es
presentado como una seccion conclusiva.

El tema del estribillo esta formado por dos semifrases. La primeraa ( c.1 al
1t. ¢.7 ) contiene un motivo de dos compases que se repite tres veces. La linea
melddica esta a cargo del violin, adornada con grupos de nueve notas y apoyada
armonicamente con acordes paralelos diatonicos, recurso del cual hemos hablado
anteriormente. Si bien todas las notas de esta primera aparicion del estribillo son de la
tonalidad de Do Mayor, el acompanamiento del piano no presenta una funcionalidad
tonal. En la segunda semifrase b ( 2t.c.7 al ¢.14 ), la textura en ambos instrumentos
cambia. En la mano derecha del piano un ostinato sobre la nota “la” sustituye al
recurso del paralelismo de acordes utilizado en la semifrase a. La mano izquierda del
piano apoya ritmicamente la linea melddica a cargo del violin, el cual toca intervalos
de séptimas y quintas en dobles cuerdas que proporciona el aspecto disonante en esta
semifrase. Si observamos el unisono del ¢.11 vemos que, a pesar que no hay
funcionalidad tonal en la escala de quintas diatonicas, sugiere, por las notas que se
estan tocando, una modulacion hacia sol mayor, y ésto se hace mas notable en la

mano izquierda del piano como podemos observar en los siguientes compases:
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Los tltimos cuatro compases del estribillo nos preparan arménicamente para la

0. S. B. BIBLIOTECA
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entrada de la primera copla.

La primera copla B ( c.15 al ¢.45) comienza con el tema de gran lirismo
formado una frase regular dividida en dos semifrases. En la primera semifrase ( c.15 al
¢.22 ) la melodia es tocada por la mano derecha del piano, el acompafiamiento de la
mano izquierda del piano es realizada pox acordes arpegiados que no se conectan
entre si, es decir, simplemente observamos una sucesion de acordes diaténicos sin
funcionalidad tonal. El acompafiamiento del violin consiste en octavas con trinos

como observamos en el siguiente ejemplo :
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El efecto producido por la corchea sobre la negra con trino es la de acentuar a ésta
ademas de proporcionarle mayor cuerpo, convirtiendose en un recurso técnico de
graﬁ interés. Desde el punto de vista armonico, las dos lineas de acompaiiamiento en
esta primera semifrase nos proporcionan una sucesion de acordes de séptimas

diatonicas.

En la segunda semifrase ( ¢.23 al 1t.c.36 ), la melodia se repite, esta vez en
el violin en una octava mas alta, lo cual le da mayor fuerza. La textura en el piano es a
tres voces, con una linea de acompafiamiento en trinos ejecutada por la mano derecha
del piano y las dos restantes completando la armonia con notas blancas. En el 2t. del
¢.30, cuando vemos aparecer el acorde de séptima dominante de Sol Mayor y
esperamos que resuelva la frase, esta tiene una extension de cinco compases ( ¢.31 al

¢.35 ) que mantiene sin resolver el acorde de séptima dominante. Se encuentra un
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desplazamiento ritmico hacia la segunda corchea del primer tiempo que se mantiene
hasta el 1t. del ¢.36 cuando resuelve a Sol Mayor, reduciendo la tensién arménica y
ritmica al terminar el desplazamiento del tiempo de los compases anteriores.

La ultima semifrase de B ( ¢.36 al ¢.45 ), es una semifrase de transicién que
conecta a B con la reaparicion del estribillo y esta construida con material proveniente
del mismo tema. La textura y la dinamica van progresivamente aumentando la tension
hasta llagar al ¢.46. En la armonia observamos un cambio de modo ( ¢.36 a ¢.39 ), de
sol menor a Sol Mayor, sin funcionalidad tonal, y la llegada del estribillo en la
tonalidad de Re Mayor sorpresiva.

La reaparicion de A se presenta con algunas variantes. Observamos como el
motivo inicial (¢.1-c.2 ), en su Gltima repeticion esta yuxtapuesta con el motivo que

le antecede, “quebrando” la expectativa del oyente:
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Podemos mencionar ademas, que el ultimo motivo est4 superpuesto entre el violin yel

ﬁ‘

piano, haciendo complicada la audicion de la linea melddica. Stravinsky hace aqui
uso de los mismos recursos compositivos como el paralelismo de acordes y el
ostinato que aparecen en movimientos anteriores. La segunda semifrase de A esta
ampliada en tres compases (c.52 al ¢.62 ), siendo un punto interesante cémo se
presentan los motivos ritmicos de las lineas del piano, entrelazandose entre ambas

manos ( .55 al ¢.58 ). Los tltimos cuatro compases de esta semifrase modulan a mi
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menor, dominante del centro tonal de la proxima seccion.

La siguiente copla C (c.63 al ¢.72 ) es la mas corta de todas. La melodia en
“la menor reaparece sélo con la segunda semifrase y la textura en el piano es menos
densa. La semifrase de transicion reaparece en forte en la tonalidad de la dominante y
anuncia le entrada del estribillo. .

El estribillo presenta esta vez el motivo del tema entrelazado en las dos lineas
del piano ( ¢.73, ¢.74 ), luego aparecen dos compases de extension en los cuales se
mantiene solamente el figuraje métrico. Reaparece el motivo del tema en el violin por
ultima vez ( ¢.76,¢.77 ) para luego aparecer una extension de esta semifrase (c.78 al
¢.79) formada por la transformacion del motivo del tema. En estos compases se
mantiene una gran tension producida por los desplazamientos ritmicos en ambos
instrumentos. La segunda semifrase del estribillo reaparece en el ¢.90, esta vez
ejecutada por el piano, mientras que el violin toca un ostinato en dobles cuerdas ( mi-
re ). Reaparecen los compases 11 al 14, pero en lugar de la escala en quintas
diatonicas, tenemos una escala en acordes de séptimas diatonicas sin la quinta.

La ultima copla D ( ¢.98 al ¢.116 ), en Re mayor, presenta la frase melédica
con sus dos semifrases. En la primera se presenta una textura a cuatro voces, dos de
las cuales ( en el violin y en la mano derecha del piano ) en un contrapunto imitativo,
y las otras dos completando la armonia. En la segunda semifrase ( ¢.105 al ¢.116 ) no
se repite en una octava alta sino en un intervalo de séptima, transponiendo la melodia
a Do mayor y preparando la entrada del ultimo estribillo. En esta segunda semifrase la
linea melddica es ejecutada al “unisono” por el violin y la mano izquierda del piano.

En el dltimo estribillo (¢.117 al ¢.137 ), el motivo del tema se repite tres



35

veces, la ultima vez yuxtapuesto con el segundo motivo. Luego a partir del ¢.121,
podemos considerarlo como la coda del movimiento. En una textura densa, a tres
voces y en ff, se presenta el motivo del tema con desplazamientos ritmicos tiempo-
contratiempo y otras veces en yuxtaposicion entre ambos instrumentos. La linea
inferior del piano presenta un cambio de compas intrinseco, en otras palabras, no es
un cambio escrito de compas, esta dado por la reiteracion de un motivo que da una

sensacion de “circularidad™ :

Todas estas caracteristicas de la coda dan una sensacion de un maximo climax que

realmente no llega a concluir. Con esta genial coda Stravinsky concluye la obra.



SUITE ITALIANA - SUITE PULCINELLA:

ASPECTOS COMPARATIVOS

Hacemos la comparacion entre la Suite Pulcinella para orquesta y la Suite
Italiana para violin y piano, objeto de este trabajo, en base a los siguientes puntos:
1) Cambios en la estructura (frases,semifrases)
2) Escogencia de los movimientos

3) Transcripcion del timbre orquestal al diio violin/piano

Cambios en la estructura.- Siendo la Suite Italiana una obra escrita diez
afios después de la partitura original, Stravinsky haria ligeros cambios para incluir mas
recursos de composicion del siglo XX. Como ejemplos podemos mencionar en los
¢.17-18 del primer movimiento de la Suite, donde el figuraje ritmico es diferente al
original; en los ¢.10 y c.12 de la Serenata encontramos un dezplazamiento ritmico

del motivo de la siciliana que no aparece en la partitura original.

Escogencia de los movimientos.- La partitura para orquesta consta de
ocho movimientos mientras que la transcripcion para violin y piano presenta sélo seis
( ver los apéndices ). En mi opinion Stravinsky escoge los movimientos en los cuales
tienen mayor importancia el quinteto solista de cuerdas de la orquesta, y aquellos
movimientos en los cuales los temas mayormente son ejecutados por instrumentos
cuya tesitura puedan ser equivalentes al duo violin/piano.

A continuacién presentamos una tabla comparativa de movimientos:
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PULCINELLA SUITE ITALIANA
Sinfonia ( Overture ) Introduzione
Serenata Serenata

Scherzimo
Allegro A S—
Andaptino ~ = - 0000 e
Tarantella Tarantella

Tocatta = == = = e

Gavotta con due Variazioni Gavotta con due Variazioni
Vivo e
——————————— Scherzino

Minuetto e Finale Minuetto e Finale

En esta tabla observamos algunos cambios de nombre para el primer
movimiento. En ¢l encontramos denominaciones distintas, los nombres son realmente
sinénimos y representan lo mismo, pero podemos acotar que el término Overture por
tradicion esta indicado sélo para ser ejecutado por una orquesta y ésta podria ser la
razon del cambio de nombre a Introduzione.

Con respecto a los movimientos Scherzino-Allegro-Andantino que se
ejecutan sin interrupcion en la version orquestal, no aparecen en la transcripcion para
violin y piano. Podemos argumentar que tanto el Scherzine como el Andantino
tienen efectos timbricos que serian dificiles de ejecutar por el dio violin/piano, como

por ejemplo los nimeros 27 28 y 29 en el Scherzino y los nimeros 42 ,44 y 50 en
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el Andantino ( ver apéndice b ); y si bien, el Allegro tiene un gran solo para violin,
no podria ejecutarse este movimiento aislado en la transcripcion violin/piano porque
alteraria la secuencia de €stos.

En la Toccata, movimiento mayormente dedicado a la seccion de vientos,
incluye un solo de tromba en el comienzo,por lo cual es descartado por Stravinsky en
la transcripcion. Igualmente sucede con el movimiento Vivo, en el cual los solos de
trombon con glissandi y los solos de contrabajo son “inconvenientes” y de dificil
“caracterizacion” para el duo violin/piano.

Stravinsky introduce en la versién para violin y piano un Scherzino que no
aparece en la partitura para orquesta. En mi opinion la razon para incluir este nuevo
movimiento esta en mantener la secuencia rapido-lento en la suite , y al no poder usar
ninguno de los movimientos rapidos por las razones ya mencionadas, el compositor
recurre a un nuevo movimiento. De esta forma el compositor hace un aporte original

al crear un movimiento totalmente nuevo para su version violin/piano.

Transcripcion del timﬁre orquestal al dio violin/piano.- Como
mencionamos anteriormente, Stravinsky resuelve este problema haciendo una
escogencia de los movimientos de acuerdo a las caracteriticas instrumentales. En la
partitura para orquesta podemos observar una distribucion no usual de instrumentos
en las que se incluyen un quinteto de cuerdas solistas, una seccion de cuerdas de una
orquesta de camara tradicional que hacen balance con una seccién de vientos-madera

sin incluir ningun instrumento de percusion, distribucion ésta que el propio Stravinsky
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llam¢é “ Mi pequefia orquesta de camara . Si bien el compositor quiso tener una
orquesta que se aproximara con sus sonoridades al siglo XVIII, el elemento
“percusion” en un ballet se hace indispensable. Es por ésto que Stravinsky
“caracteriza” instrumentos de percusion en su “orquesta de camara” como lo pudimos
observar en el analisis de la Suite Italiana. En la partitura de orquesta podemos
mencionar algunos ejemplos como en el nimero 12 de la Serenata (ver apéndice b ),
en el cual la sonoridad de la orquesta tiene un caracter marcial que recuerda a un
tambor militar como se sefiala en el analisis, es un efecto bien logrado en la
transcripcion; los nimeros 97 y 98 del Minuetto , que es bien logrado también en
su sonoridad percusiva por el piano, y otros casos como los nimeros 103 y 112 del
Finale. Efectos timbricos como los que ejecuta el cello en la version de orquesta de la
Serenata son obviados por Stravinsky en la transcripcion, y en su lugar, el
compositor escribe una textura clasica que cambia al final del movimiento para
caracterizar en el piano los flautados de la seccion de cuerda del nimero 14 y 15 de
este movimiento en la partitura para la orquesta.

Entre los timbres que el violin puede aproximar aceptablemente se
encuentran los de la flauta y el oboe cuyas tesituras son bastante parecidas. Como
ejemplos en la partitura orquestal podemos mencionar los nimeros 1 y 2 enla
Overture; los nimeros 8, 9, 14 y 15 enla Serenata; en la Gavotta con due
Variazioni , donde la lineas melodicas son ejecutadas por las flautas o los oboes; y en
los nimeros 96 y 99 del Minuetto. Menos usuales son, en el nimero 6 de la
Oberture, donde el violin aproxima el timbre de corno y fagot tocando en la cuarta

cuerda; de igual manera en el nimero 82 de la Gavotta; y aproximandose al trombén
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en el nimero 97 del Minuetto.

El piano se encarga usualmente de caracterizar las cuerdas graves , asi como
también corno, fagot y trombon como por ejemplo el comienzo de la Tarantella; en
la variazioni 2 donde imita al fagot; el comienzo del Minuetto que es tocado por los
cornos y el nimero 97 del Minuetto donde el piano caracteriza a cellos y

contrabajos.



PROPUESTA DE_ INT RETACION

El interés de este analisis esta bdsicamente orientado a resaltar o a obtener
una diferenciacion entre los elementos caracteristicos del estilo barroco y los
recursos compositivos del siglo XX, de manera de hacer una interpretacion mas fiel
de la obra. Otro punto importante es el de lograr una mejor “caracterizacion” de los
colores que se encuentran en la partitura original para orquesta, através de las

posibilidades técnicas y timbricas del dueto.

En toda la ornamentacion barroca ( trinos, mordentes y grupetos ) debera
comenzarse por la nota superior, salvo que el compositor haya escrito el adorno con
notas reales. Otros aspectos a tener en cuenta a fin de mantener un estilo mas fiel al
barroco son:

1.- En la Introduzione, el motivo ritmico ( .ﬁ ), la corchea con
puntillo debe estar ligeramente separada de la semicorchea. Las notas negras en los

compases 15 y 19 deben estar ligeramente separadas.

2.- En el ritmo de siciliana en la Serenata, la corchea con puntillo debe

estar ligeramente separada de la semicorchea, y ésta debe ser un poco mas corta de

manera de “estrechar” dicho ritmo: ‘)! j J

—

3.- En el anapesto de la Gavotta, las dos negras deben estar ligeramente

!

—

separadas de la blanca o en su defecto, de las dos negras ligadas: 7 (
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4.- En el Minuetto las corcheas deben estar ligeramente separadas excepto

cuando estdn seguidas de semicorcheas:

-_— -

En los compases 16,17,20, etc. la negra debe estar ligeramente separada de la
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corchea.
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Todas estas indicaciones de aspectos especificamente ritmicos, ajustan las

secciones en cuestion a una interpretaciéon que nos acercan al estilo barroco de

Pergolesi, fuente de inspiracion de Stravinsky

Entre los elementos del estilo del siglo XX , encontramos dos aspectos

fundamentales que inciden en la interpretacion. El primero de ellos lo constituye el

ritmo. Los desplazamientos ritmicos, que contribuyen a crear tensién e inestabilidad

2

deben estar bien marcados a fin de causar un impacto emocional en el oyente. Por

ejemplo en el primer movimiento:

. (>)
Enla Serenata : fF—t—ai— .
( 7) (>) (>) (7]
En el Scherzino : = -
P ceeetsfs safans e Frorien .t
E== - 5 i =——=|
(> _) ¢ 7) ( >
: r ;"-_ (ﬂ—:: _— ./-_-:‘- e s
En el Finale : %Lg— e ;r::T——bl::g_—, = S .
T = o —




43

Luego encontramos el aspecto timbrico. Tal y como lo mencionaramos en
la comparacion de la version orquestal y el duo, el intérprete se ve en la necesidad de
crear sonoridades, en el violin y el piano, que existen en la partitura original para
hacer mas rica e imaginativa su interpretacion. Por ejemplo, para imitar sonoridades
del corno en el violin, se debe tocar mas cerca de la tastiera como lo indica Paganini
en su capricho N° 9 . Para imitar el sonido del oboe y fagot que tienen una sonoridad
mas nasal, se debe tocar mas cerca del puente. Para aproximarse al sonido de la
flauta se debe tocar mas cerca de la tastiera, y en algunos casos tocar armonicos.
Para lograr todo esto se requiere del intérprete un intimo conocimiento de ambas

versiones de la obra.

En el caso del piano, con sus sonoridades percutivas y los acordes
disonantes, reflejan en la obra de Stravinsky una utilizacion del instrumento

caracteristico del siglo XX



CONCLUSIONES

Como resultado del analisis profundo y detallado de la Suite Italiana de
[gor Stravinsky sefialamos con precision, cémo el compositor utiliza todos los
recursos caracteristicos de su estilo sobre materfales del compositor napolitano del
barroco G. B. Pergolesi. El neoclacicismo, refinada sintesis entre los elementos del
siglo XX con la inspiracion del pasado, no solo tiene importancia historica como una
de las principales corrientes estéticas en la musica del siglo XX, sino que también es
la puerta de entrada a la comprension de la musica actual. La extrema complejidad de
gran parte de la musica contemporanea ha alejado a los oyentes de ésta por
considerarla muy dificil de entender, y por esta razon el estudio de esta obra reviste
una gran importancia desde el punto de vista artistico asi como el didactico. Los
elementos propios de el estilo de composicion de Stravinsky como son las
oposiciones ritmicas, las sincopas, los silencios y los desplazamientos de los acentos
causaron un gran impacto en las nuevas generaciones de compositores. Stravinsky
fue un gran receptor de todas las corrientes de composicion modernistas, siendo €,
con respecto a la armonia, apegado a la musica diatonica en contraposicion al
cromatismo, desarrollo una estética que fué llamada “diatonismo ampliado”, del cual
hablamos en el analisis de la Suite Italiana. Al entrar Stravinsky en su ultimo
periodo de composicion, en el cual adopta la estética del serialismo, no abandona por
completo su estilo personal y su lenguaje serialista presenta caracteristicas propias
que influenciaron notablemente a sus contemporaneos. Es por esto que el estudio

profundo de la Suite Italiana nos proyecta através de la masica de Stravinsky hacia
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estéticas posteriores al neoclacicismo.

En el analisis comparativo de la suite Pulcinella, con respecto a la
transcripcion para violin y piano, la maestria de Stravinsky en la caracterizacion de los
colores y timbres orquestales en el contexto del dueto, lo llevan a desarrollar nuevos
recursos técnicos tanto en el violin como en el piano. Es por ello que el intérprete de
la obra aqui analizada debe tener un profundo conocimiento de ésta para lograr una
interpretacion fiel a ella. El dominio de estos nuevos recursos técnicos proyectaran a

la nueva generacion de instrumentistas a la musica del siglo XXI.
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Serenata

Arrangé pour Violon et Piano

par I'Auteur et S. Dushkin IGOR STRAVINSKY
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Tarantella

Arrangé pour Violon et Piano IGOR STRAVINSKY
par I'Auteur et S. Dushkin
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Gavotta

con due Variazioni

Arrange pour Violon et Pi-!nﬂ IGOR STRAVINSKY
Ppar PAuteur et S. Dushkin '
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Arrange pour Violon et Piano
par P'Auteur et S. Dushkin
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IGOR STRAVINSKY
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Minuetto e Finale

Arrangé pour Violon et Piano
par I'Auteur et S. Dushkin

IGOR STRAVINSKY
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