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RESUMEN

El anélisis formal y estructural de la Suite P4jaro de Fuego de Igor Stravinsky (ver. 1919), se
realizd a través del estudio sistematico de la obra para destacar su estructura y aprehender su
variedad discursiva. Con el resultado se obtuvieron los fundamentos a la propuesta de
interpretacion, a ello se le incorporaron elementos de andlisis adicionales que fueron extraidos de
dos interpretaciones en video-grabaciones de Igor Stravinsky y Ricardo Muti. Lo obtenido se
resumid en términos de formulas alfa-numéricas, el cual en forma de esquema fue incorporado a
la partitura de la obra haciendo asi uso de la teoria de la cuadratura, con lo que se pudo lograr
una propuesta de interpretacion teodrica para su direccion orquestal.

Palabras claves: Direccion Orquestal, Analisis Musical, Cuadratura, Suite Pajaro de Fuego,
Stravinsky.
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INTRODUCCION

Una vez creado un texto musical instrumental o vocal, requiere de intérpretes para que el
mismo pueda ser representado ante el oyente en forma audible, tal interpretacion musical en si
misma afiade la forma subjetiva como el o los ejecutantes conciben dicho texto, lo que lleva a
que tal relacion arroje grandes problemadticas, pues implica una actividad compleja por la
carga subjetiva que involucra, asi como el esfuerzo intelectual que representa, mas aun,
tomando en cuenta que cada proceso de crear musica responde a muy variadas finalidades,

condiciones y situaciones, que se suman a la interpretacion cuando ésta se realiza.

Otra de estas problematicas se pone de manifiesto cuando una idea u obra musical encierra en
si potencialmente diversas maneras de ser puesta en practica a través de su ejecucion, dando
como resultado que frente al musico ejecutante se presentan diversas elecciones que debe
adoptar al momento de la interpretacion, las cuales requieren estar fundamentadas en el
analisis musical de la obra cuando no se desea alterar las ideas musicales originalmente

escritas.

Especificamente la actividad de interpretar musica en la direccion orquestal, comporta por
parte del director de orquesta un papel relevante cuando se trata de llevar a cabo la ejecucion
de una obra determinada, esto es elegir el tempo de la obra, destacar los planos melodia
acompafiamiento, dar las entradas de grupos instrumentales, marcar acentos dindmicos. Es
decir a través de su gestualidad traduce, interpreta, el universo de posibilidades que presenta

cada partitura, la cual debe estar esencialmente basada en el conocimiento de la obra.

Al hondar en la historia de la musica y tomar en cuenta esta perspectiva que hemos referido
sobre la creacion del arte musical, la interpretacion musical y sus problemadticas, nos lleva a
ubicarnos en lo ocurrido en Europa a finales del siglo XIX, lugar y tiempo donde se pusieron
de manifiesto diversas corrientes de composicion en busqueda de satisfacer la necesidad de
originar nuevas busquedas creativas y darles respuestas desde el punto de vista teodrico a tales

ideas.



Es conocido que estas corrientes de composicion se expresaron a través de varias tendencias,
como el postromanticismo, impresionismo, expresionismo, nacionalismo, neoclasicismo, asi
como el conjunto de atonalismo-dodecafonismo-serialismo integral, lo que afirma la
coexistencia de heterogéneos procedimientos de composicion que se manifestaron en esa
época, lo que lleva a pensar en la existencia de variadas técnicas de ejecucion instrumental y

vocal.

En este contexto se encuentra la musica de Igor Stravinsky y su obra se puede considerar de
gran influencia en el arte musical del siglo XX, debido a diversos factores. Uno de ellos es la
utilizacion a lo largo de su carrera de elementos novedosos en sus composiciones, como
irregularidades ritmicas y métricas, asi como la bitonalidad y la politonalidad, es decir, el uso
simultdneo de dos (bi-) o mas (poli-) escalas diatonicas o cromaticas como se ve a

continuacion:

Stravinsky, Suite Pdjaro de Fuego, Introduccion, compases 1, 2.

En este ejemplo, se aprecia lo expuesto anteriormente a la yuxtaposicion entre dos centros
tonales tal como aparece en el acompafiamiento realizado por las cuerdas, esta yuxtaposicion
se denomina bi-tonalidad que en este caso esta conformada por la tonalidad de Lab menor y
Sib menor tal como se presenta en la linea melddica del trombon. Igualmente se puede notar
con facilidad las lineas cromaticas e intervalos de cuarta aumentada o quinta disminuida que
estan contenidas en esta frase de dos compases. Ver pagina 31 donde se explica la

politonalidad por el autor A.Haba’.

Alois Haba, Nuevo Tratado de Armonia de los sistemas diatonico, cromatico, de cuartos, de tercios, de sexto, y
de doceavos de tono (Madrid: Real Musical), 29-32.



. 3 C .
Veamos como el mismo autor Lester” hace una explicacion en el contexto del siglo XX, en

cuanto al ritmo afirma que:

...En gran parte de la musica del siglo XX, las longitudes métricas no son
uniformes. Por el contrario, son de longitud variable en correspondencia
con las expansiones o contracciones de los motivos melddicos, como
ejemplo [ver Figura 1.2.] la Historia de un Soldado de Stravinsky (1918),
el pasaje de clarinete en 7/16 contiene muy pocas notas para llenar los tres
tiempos de los siete compases previos, dando como resultado la ruptura de
la continuidad métrica, una de las caracteristicas de la musica de
Stravinsky.

Se presenta en el siguiente ejemplo:

Stravinsky, Historia de un Soldado, musica para la escena I.

La figura en el nimero 75 claramente expresa la métrica de 7/16, en donde el compositor
realizd una expansion del metro a través de la sub-division del motivo ritmico, lo que dio
como resultado una abrupta ruptura de la continuidad precedente en la métrica. A menudo, la
motivacion de tales metros irregulares o cambiantes deriva de influencias extra musicales. En
relacion a esto, continfia afirmando Lester’ autor antes sefialado, quién menciona varios
ejemplos refiriéndose a las influencias extra-musicales que se presenta en la musica de
Stravinsky, como la bulliciosa escena del mercado con que se inicia Petruska (1911), la
ferocidad pagana que emana de la Consagracion de la Primavera (1913), y la sensacion
apocaliptica que genera la Fanfarria del Cuarteto para el Fin de los Tiempos de Messiaen

(1941). El efecto resultante es producido por la polimetria (varias métricas), que se percibe

? Joel Lester, Enfoques analiticos de la miisica del siglo XX (Madrid: Edicion Akal Musica, 1989), 29.
4 7g .
1bid., 265.



como si la musica estuviera siguiendo dos o mas direcciones a la vez y las lineas métricamente
separadas entran en conflicto mutuo, pero mantienen en su estructura métrica sus componentes

individuales.

Continuando la reflexion de Lester’ autor que estamos citando, afirma que en el desarrollo del
siglo XX, Stravinsky coexistid junto a nuevas formas de expresion en la creacion musical que
se manifestaron en ese periodo, en donde se incorporaron otras combinaciones armonicas, se
abandonaron los patrones sintacticos como la frase y el periodo por ser convencionales para
ese momento, y de cierta manera se tratd de renunciar como se ha referido a modelos formales

preexistentes.

Este aspecto sobre novedosas tendencias de composicion en el siglo XX requeriria un estudio
mas amplio que escapa a esta investigacion, por ello nos limitaremos a afirmar que en el siglo
XX, los medios de tratamiento de los sonidos y los ruidos de los cuales dispone la técnica
moderna, hicieron y hacen posible un universo sonoro inaudito por la diversidad de esas

técnicas y posibilidades.

Al tomar en cuenta los aspectos anteriormente sefialados sobre la musica del siglo XX, se pone
en evidencia otras perspectivas en la complejidad de la interpretacion musical, como son las
nuevas formas de creacion y de interpretacion surgidas en ese periodo, lo que nos lleva a
tomar en consideracion la necesidad de aplicar un método, que nos ofrezca una herramienta de
analisis musical que sistematice el estudio de una obra determinada con éstas complejidades,

en éste caso para la interpretacion en la direccion orquestal.

El presente trabajo tiene como objetivo general realizar el analisis formal y estructural de la
Suite Pdjaro de Fuego de Igor Stravinsky en su version de 1919 como obra representativa de
ese periodo, para obtener una propuesta de interpretacion en su direccion orquestal. El andlisis
musical se llevd a cabo a través del estudio de sus elementos estructurales, aplicando el
esquema organizativo que ofrece el “Método de la Cuadratura,” para contrastarlo
posteriormente con dos versiones ejecutadas en concierto por dos directores de orquesta y de

esta manera, obtener una propuesta interpretativa de la obra en la direccién orquestal. La

3 Ibid., 251-264.



Cuadratura (carrure), es un método que segun el autor Hugo Lopez Chirico® consiste en “...la
divisién ‘horizontal’ de la musica en sus partes constitutivas...” En el Capitulo I de ésta
investigacion se explicara en detalle este método. La importancia del presente trabajo es que
con ¢l se explica un sistema de analisis organizativo para ser aplicado a una obra musical
determinada, lo que permite lograr soluciones practicas en su estudio, aun cuando se trate de
composiciones musicales que presenten diversas complejidades, asi como abordar mediante
un método las problematicas que de por si son generadas por la propia interpretacion musical,
que ya hemos mencionado. Se justifica el estudio de la obra de este compositor para realizar
una propuesta de interpretacion con miras a ser conducida en un concierto, como de hecho el

autor de la presente investigacion lo realizé como componente de su Trabajo de Grado.’

La aplicacion de la teoria de la cuadratura en esta investigacion pretende que un director de
orquesta pueda analizar musicalmente una obra compleja del repertorio orquestal sinfonico,
para lograr una propuesta de interpretacion, dicho analisis se llevd a cabo estableciendo
diversos parametros como: la descripcion de los elementos que se utilizan para realizar la
cuadratura, segun la melodia, la armonia, la orquestacion, la textura. Del mismo modo se
determinan los aspectos relacionados con la interpretacion, con ello, se realiza la aplicacion
del analisis de resultado cuyo procedimiento se sintetizd en formulas alfa-numéricas, que
contiene el andlisis estructural de la obra que no es mas que destacar en forma esquematica
cuales son los materiales armonicos o contrapuntisticos con lo cual se destacan los temas, las
frases, los motivos, las cadencias, las dindmicas, la expresion, entre otros aspectos relevantes,
que nos llevan a entender como est4 construida la obra, ello luego se incorporan a la partitura
del director de orquesta con lineas divisorias sobre ella, que serviran para visualizar toda esa

estructura formal en la partitura.

S Hugo Lépez Chirico, La Partitura de Orquesta Reflexiones y Métodos (Mérida: Universidad de Los Andes,
1991), 46.

7 El Concierto de Grado bajo la direccién del autor fue realizado con la Compaiiia Nacional de Musica, Orquesta
Filarmonica Nacional en Caracas, Sala José¢ Féliz Ribas, Teatro Teresa Carrefio, el 27 de febrero, 2011, cuya
programacion incluyo la Suite Pajaro de Fuego.



CAPITULO |
MARCO TEORICO

El objeto de estudio de esta investigacion trata sobre al analisis musical de cada uno de los
movimientos que compone la Suite Pdjaro de Fuego del compositor Igor Stravinsky, las
cuales son: L. Introduccion (Introduction), 11. El Pajaro de Fuego y su Danza (L oseau de feu
et sa danse), 1. Variacion del Pajaro de Fuego (Variations de L’oseau de feu), IV. Ronda de
princesas (Khorovode), V. Danza infernal del Rey Kastchei (Danse infernale du roi Kastchei),
V1. Cancion de cuna (Berceuse), V1. Final (Finale).

1.1. Objetivo General

Realizar el analisis formal y estructural de la Suite Pdjaro de Fuego de Igor Stravinsky para

obtener una propuesta de interpretacion para su direccion orquestal.
1.2. Objetivos Especificos
Los objetivos especificos que se plantearon en esta investigacion son los siguientes:

1. Precisar el contexto historico de la obra de Igor Stravinsky como fundamento al

estudio de la Suite Pdjaro de Fuego.

2. Utilizar la teoria de la Cuadratura para el andlisis estructural y formal de la Suite

Pajaro de Fuego de Stravinsky.

3. Realizar un andlisis de las interpretaciones registradas en video de dos directores de

orquesta, una de ellas realizadas por Stravinsky y otra de Ricardo Muti.

4. Aplicar un proceso de sistematizacion con el que logramos determinar los elementos

estructurales de la obra como el resultado de dicho analisis.

5. Elaborar una propuesta para su interpretacion en la direccion orquestal.



1.3. Antecedentes de la investigacion

En el proceso de investigacion se consultaron trabajos de postgrado sobre analisis
interpretativos de obras del siglo XX que se vinculan con el tema. Uno de ellos de Edgar
Aponte®, donde se evidencia el analisis formal estructural que realiz6 a la Suite Italiana de Igor
Stravinsky. El autor realizd una propuesta de interpretacion basada en los elementos
caracteristicos del estilo barroco y los recursos compositivos de esa época logrando
determinar, de acuerdo a su estudio, una mejor caracterizacion de los elementos que se
encuentran en la partitura original para orquesta. De igual manera, explico el uso de la
ornamentacion, los motivos ritmicos y como deben ser empleados éstos en la interpretacion de

la Siciliana en la Serenata.

Del mismo modo, Aponte se refirid en su trabajo sobre los elementos de la musica del siglo
XX que inciden en la interpretacion, en los que sefnal6 principalmente el ritmico. En este caso,
se encuentran desplazamientos que contribuyen a producir tension e inestabilidad formando
parte de la caracteristica de la musica de Stravinsky, asi como las oposiciones ritmicas, las
sincopas y los desplazamientos de los acentos. En cuanto al uso del timbre, Aponte realiza
diversas sugerencias sobre las formas de ejecucion instrumental que estan fundamentadas en la

partitura original.

Ras Buitrago’, hizo importantes aportes en su investigacion, donde concibe una estructura 1til
para el analisis formal de las frases musicales, pues aborda el estudio de la teoria de conjuntos
de Allen Forte'’. El investigador aplicé el analisis musical usando esta teoria, trabajo que
resulta 1til para abordar la problemética que se presenta cuando en la obra se discurren frases
musicales alejadas de centros tonales o pantonales, asi como de lineas melddicas cromaticas.
Aunque la presente investigacion no estd dirigida a este tipo de andlisis, el aporte de Sanchez
fue 1til para lograr apoyar el estudio realizado en cuanto al tratamiento de conceptos como las

frases musicales, los centros tonales y la pantonalidad.

¥ Edgar Aponte, “Analisis Interpretativo de la Suite Italiana de Stravinsky como obra del Siglo XX”, Trabajo de
Grado de Maestria (Caracas: Universidad Simon Bolivar, 1999), 52.

’Ras Buitriago, Saturacion de Conjuntos y Cambios de Registro como Medios para el Desarrollo de la
Estructura Formal. Un Modelo Analitico Aplicado a las Tres Piezas para Clarinete Solo de Igor Stravinsky
(Bogota: s/e 2002), 34.

Allen Forte, The Structure of Atonal Music (New Haven and London: Yale University Press, 1993), 25.



1.4. Aspectos biograficos del compositor

Es de importancia para la investigacion incorporar la biografia del compositor Igor Stravinsky,

para tener una concepcion mas amplia de los aspectos historicos de la obra.

Stravinsky fue uno de los compositores mas resaltantes del siglo XX. Ayudo6 a redefinir la
musica de Occidente con una obra amplia, diversa y de gran impacto. El autor Armando
Gentilucci'® explica que Stravinsky, dejé un repertorio musical que se dividen en tres
periodos: Ruso, Neoclasico y Serial. En su periodo ruso Stravinsky puso en practica todas las
posibilidades de la orquestacion heredadas de su maestro Rimski-Korsakov en sus ballets E/
Pdjaro de Fuego, Petruchka y La Consagracion de la Primavera. El desarrollo de estos
ballets funciona a partir de fragmentos musicales basados en melodias folkloricas rusas,
subrayando un estado de 4nimo en el escenario, que destacan el tiempo con regularidad y la

variedad métrica sin cesar, dando dificultad a los bailarines en su puesta en escena.

El autor antes referido continia explicando que al escuchar las obras de Stravinsky, Serge
Diaghilev expresd que éste seria el compositor que podia ofrecer un aporte significativo a su
compaifiia, y como primera tarea le encomendé que orquestara dos composiciones de Chopin
para un ballet denominado “La Chopiniana”. Diaghilev, con las orquestaciones realizadas por
Stravinsky, realizd representaciones durante la primera temporada en Paris, en 1909. Estas
actuaciones le despertaron su gusto por el trabajo de Stravinsky y se mostrd dispuesto a
confiarle un proyecto de mayor envergadura. La musica del ballet Pdjaro de Fuego, al igual
que Petruhska en 1911 y La Consagracion de la Primavera en 1913, fue concebida por
Stravinsky como una parte integrante de una concepcion artistica completa que incluia teatro,
danza, escenificacion y disefio de decorados. Stravinsky trabajo en todos los aspectos de la

produccion en estrecha colaboracidon con otros artistas.

En ese mismo periodo, Diaghilev habia pensado llevar a escena un ballet basado en un tema

de una vieja leyenda rusa sobre el pajaro de fuego. Habia pedido en esa ocasion a Anatol

(13

Liadov (1855-1914) que le escribiera la musica, pero el compositor “...era un haragan

9911

incorregible...” " y ademas muy poco formal en cuanto a cumplir un encargo en el plazo en

1% Armando Gentilucci, Guia para Escuchar la Miisica Contempordnea (Caracas: Monte Avila Editores, 1977),
375.

Wipid, 372.



que se le solicitaba. Cansado de esperar la partitura Diaghilev, resolvié encomendarsela a

Stravinsky.

Igor Stravinsky terminé la partitura del ballet Pdjaro de Fuego en mayo de 1910 y el 25 de
junio fue representada en la Opera de Paris con los bailarines Mikahail Fokine y Vaslav
Nijinsky, asi como los artistas y disefiadores Ledn Baskst. La direccion estuvo a cargo de
Gabriel Pierné y significé un éxito absoluto.'? En ciertos aspectos, el Pdjaro de Fuego es el
primero de sus ballets y es una continuacion de la influencia directa de Rimsky-Korsakov. En
la noche de su estreno, Debussy se precipitd por entre bastidores para abrazar a Stravinsky. El
Pdjaro de Fuego se convirtid en el éxito de la temporada de Serge Diaghilev, a la vez que hizo

surgir el nombre de Stravinsky en el mundo de la musica.

Para establecer una cronologia que nos lleve a su fuente primigenia, citamos el estudio
biografico que realizd Daniel Minniti"> del periodo neoclasico de Stravinsky donde explica
que no fue el tnico ni el primer creador que utiliz6 este estilo de componer. Ya en los inicios y
en la plenitud del siglo XX, Richard Strauss es considerado como el primer y mas importante
ejemplo de un compositor de esta corriente estilistica, pues compuso la Mozartiana y el Der
Rosenkavalier en 1910, cuando Stravinsky atin estaba empezando las obras de su periodo ruso,
que comprende sus tres grandes ballets. También Maurice Ravel compuso entre 1914 y 1919
su obra Tombeau du Couperin dentro del estilo neoclasico. Otros, como Max Reger, estaban
componiendo a la manera de J. S. Bach mucho antes que Stravinsky. El estilo neoclésico se
adoptaria después por compositores tan diversos como Darius Milhaud y Aaron Copland,
Sergéi Prokofiev, quien una vez reprendid a Stravinsky por sus tendencias neoclasicas, aunque
lo hizo en forma simpatica, ya que Prokofiev habia utilizado musica similar para su Sinfonia
No.l entre los afios 1916-17. Del mismo modo, el periodo neocldsico de Stravinsky lo

desarrollamos en esta investigacion tomando en cuenta el trabajo de Taciano Laredo Torres y

2 Ibid., 374.

BDaniel Minniti, “fgor Fiddorovich Stravinsky”, refinandonuestrossentidos,
<http://www.refinandonuestrossentidos.com/archivos-2009-sitemap/%C3%ADgor-fi%C3%B3dorovich-
Stravinsky/> (22 Julio 2011).


http://www.ecured.cu/index.php/Richard_Strauss
http://www.ecured.cu/index.php/1910
http://www.ecured.cu/index.php/Maurice_Ravel
http://www.ecured.cu/index.php/1914
http://www.ecured.cu/index.php/1919
http://www.ecured.cu/index.php?title=Darius_Milhaud&action=edit&redlink=1
http://www.ecured.cu/index.php?title=Aaron_Copland&action=edit&redlink=1
http://www.ecured.cu/index.php/1916
http://www.refinandonuestrossentidos.com/archivos-2009-sitemap/%C3%ADgor-fi%C3%B3dorovich-stravinski/
http://www.refinandonuestrossentidos.com/archivos-2009-sitemap/%C3%ADgor-fi%C3%B3dorovich-stravinski/
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Fernando Nieto Fernandez.'® Estos autores sefialan que las composiciones neoclasicas de
Stravinsky estan marcadas por dos trabajos: Pulcinella de 1920 y el Octeto que compuso en
1923 para instrumentos de viento. Estas composiciones ofrecen lo que sera un sello de este
periodo, es decir, la incorporacion de elementos de la musica de Mozart, Bach y de sus
contemporaneos. El estilo neoclasico, que de hecho naci6 como una oposicion al arrebatado
subjetivismo del romanticismo y el expresionismo germanico, involucré el abandono de las
grandes orquestas exigido por los ballets. En estas nuevas obras, escritas aproximadamente
entre 1920 y 1950, Stravinsky se vuelca mayoritariamente a los instrumentos de viento, piano,
coros y agrupaciones de camara. La Sinfonia de Instrumentos de Viento de 1920 y la Sinfonia

, . , . 15
de los Salmos estan entre los trabajos mas refinados compuestos para vientos.

Otros trabajos como Oedipus Rex de 1927, Apolon Musagéte de 1928 y el Concierto en Mi
bemol Dumbarton Oaks de 1931, continian esta tendencia. El pinaculo de este periodo es la
opera The Rake's Progress completada en 1951. Esta Opera estd basada en las pinturas y
grabados de William Hogarth y encapsula todo lo que Stravinsky habia perfeccionado en los
20 afios anteriores a su periodo neoclasico. Segin dicha biografia,'® la miisica es directa pero
rara: pide prestado de la armonia tonal clasica pero también interpone disonancias
sorprendentes. Ofrece las células y los motivos ritmicos desplazados de la marca de fabrica de
Stravinsky y recuerda a las Operas y temas de Monteverdi, Gluck y Mozart. Después de la
realizacion de esta Opera, Stravinsky no escribid nunca mdas otro trabajo neoclésico,

comenzando a componer la musica que vendria a definir su cambio estilistico final, el serial.

Stravinsky empez6 a impregnarse de la técnica dodecafonica en los primeros trabajos vocales
mas pequefios como la Cantata de 1952, Tres Canciones de Shakespeare de 1953, y In
Memoriam Dylan Thomas de 1954, como si estuviera probando la técnica. Posteriormente,
empez6 expandiendo el uso del serialismo en obras a menudo basadas en textos biblicos
como: Canticum sacrum 'y Tren de 1958, A4 Sermon, a Narrative and a Prayer de 1961 y El

Diluvio de 1962. Ademas, durante esta etapa sobresalen titulos como Movimientos para piano

' Taciano Laredo Torres y Fernando Nieto Fernandez, “Analisis Critico del montaje escenografico de la Opera
Oedipus Rex de Igor Stravinsky,” Trabajo de Grado de Doctorado (Madrid: s/e 2006), 5-8.

" Ibid.

' Ibid.



11

y orquesta de 1959, Monumentum pro Gesualdo y Requiem Canticles de 1966, aunque
ninguno de éstos ha obtenido el nivel de aceptacion de las obras de las dos épocas

precedentes.'’

Un trabajo importante de transicion de este periodo en las obras de Stravinsky, es su retorno al
ballet, con Agon, un trabajo para doce bailarines escrito entre 1954 y 1957. Algunos niimeros
de Agon recuerdan la tonalidad del periodo neoclasico, mientras otros el Bransle Gay, por

ejemplo, demuestra un despliegue de su reinterpretacion unica del método serial.

Luego de vivir los grandes acontecimientos del siglo XX, cerca de cumplir los 89 afios de
edad en su fructifera carrera artistica como compositor, pianista y director de orquesta, Igor
Stravinsky muere en Nueva York, el 6 de abril de 1971. Sus restos fueron enterrados en

Venecia, en una tumba cercana a su antiguo colaborador Diaghilev.

1.5. Caracteristicas de la obra musical de Stravinsky

Al comienzo de su autobiografia publicada en 1930,'® Stravinsky rememoraba con las

siguientes palabras dos de sus primeros recuerdos musicales:

Un fornido aldeano..., comenzaba a cantar esa cancion, que estaba compuesta por dos
silabas, las dos unicas que podia pronunciar. Carecian de significado, pero él las alternaba
con increible destreza en un tempo muy rapido.... Otro recuerdo que a menudo tengo en
la memoria es el canto de las mujeres del pueblo vecino. Formaban un grupo bastante
numeroso y de forma regular todas las tardes cantaban al unisono en su camino de
regreso a casa tras un dia de trabajo. Atn hoy recuerdo la melodia y la forma en que la
cantaban.

Resulta significativo que ambos recuerdos estén relacionados con la interpretacion de la
musica por campesinos rusos. Para Stravinsky los origenes nacionales y la musica popular de

su pais fueron especialmente importantes en su trabajo.

Aunque paso la mayor parte del tiempo separado de su patria alrededor de 60 afios y adquirio
varias nacionalidades,” la herencia rusa de Stravinsky siempre permanecié como un factor

decisivo en su desarrollo estilistico.

17 71
Ibid.
'8 Igor Stravinsky, Poética Musical (Barcelona: Editorial Acantilados, 1930), 35.
' Ibid.
Ibid.
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En el articulo sobre Stravinsky denominado “Demeure”, se sefiald entre otras cosas, que
resulta dificil hacer un juicio preciso sobre la obra de Stravinsky, ya que es una tentativa

. 20
desconcertante e incluso vana“ :

...que es un autor ligado mas estrechamente a una sola obra, digamos mas bien a una sola
seric de obras. Stravinsky es primeramente, “La Consagracion de la Primavera” “El
Péjaro de Fuego” “Petrouchka” “El Zorro” “Las Bodas” y “El Canto del Ruisefior” las
cuales forman una constelacion cuya importancia no es negada, pero en la que el polo
atractivo queda siempre sobre “La Consagracion de la Primavera”, ayer escandalosa, hoy
pretexto de algunos dibujos animados.

Del mismo modo, el autor sefala:

...es curioso constatar que en los dos grandes “escandalos” de la musica contemporanea,
es decir “La Consagracion de la Primavera” y “Pierrot Lunaire”, la suerte es
sensiblemente paralela, de la misma manera que “La Consagracion de la Primavera”
queda a los ojos de la mayoria, como el fenomeno Stravinsky, “Pierrot Lunaire” queda
igualmente como el fenomeno Schonberg.

Como dice el autor antes citado, a grosso modo, tanto en uno como en otro caso, hubo una
inmensa conjuncion entre los recursos del lenguaje propiamente dicho y la fuerza poética,
entre los medios de expresion y la voluntad de expresion. Hay que sefialar que no hay duda del
interés de Stravinsky por una coordinacidn intima entre su musica y los disefios espaciales de
los movimientos de la danza en el escenario. Este aspecto jugd un papel importante en el
desarrollo de su aproximacidon musical, aunado al exotismo en el manejo de las texturas que
alcanz6 en el Pdjaro de Fuego, lo cual se observa en la transicion que ocurre en los compases

13-14:

2 Pierre Boulez, “Demeure,” Mussique Russe Volume 1° (Paris: Presse Universitaire de France, Collection
Bibliothéque Internacionales de Musicologie, 1960), 2.
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Figura 1.1. Suite Pajaro de Fuego, Introduccion, compases 13 y 14.

En la figura anterior se observan los armoénicos glissados de los Violines I, Violines II, Violas
y Violonchelos, y el pedal en los Contrabajos, todo precedido por dos figuras motivicas

cromaticas que contribuyen como resultado final a crear en el oyente una textura exotica.

.21 . . C ., . .
Para Fubinni,” “El exotismo musical supuso la asimilacién de un nuevo lenguaje musical que
se traduce en el uso de escalas exoticas (pentatdnica, escala de tonos enteros, escalas modales)

o el empleo de instrumentos de colorido exdtico inspirados en gran parte en el lejano Oriente”.

. ;. . 22 ., . . ,
En su libro La musica del siglo XX “© Morgan realiz6 varias reflexiones sobre la armonia y el
ritmo, elementos en los que explica qué hizo Stravinsky con el ritmo, del mismo modo lo que
Schonberg con la armonia. Este prescinde de la relaciéon armoénica de los sonidos y Stravinsky

de la ritmica, como se explicara mas adelante.

! Enrico Fubini, La estética musical desde la antigiiedad hasta el siglo XX (Madrid: Alianza Editorial, 1988), 42.
* Robert Morgan, La miisica del siglo XX, una historia del estilo musical en la Europa y la América modernas

(Madrid: Akal, 1994), 87.
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En el siglo XX estalla un verdadero furor ritmico, siendo lo verdaderamente nuevo en esa
época de cambios. Del mismo modo se produjo el hecho que la métrica y el compas perdieran
su antigua vigencia de compases de dos, tres y cuatro pulsos, sino que fue posible concebir
agrupaciones de notas en la forma en que se deseara, compases de cinco tiempos, de siete, de

once, que no se mantiene con una métrica permanente.

No es casualidad que Stravinsky en su libro Poética Musical, se ocupara principalmente del
problema del tiempo y le dedicara un meticuloso estudio.”” Cita a su amigo Pierre
Suvtschinsky: “...hay dos clases de tiempo, el ontologico que es el sentimiento basico y el
real, o sea, el tiempo de lo que podriamos llamar el transcurso fisico y el tiempo psicologico
del que hay que diferenciar del ontoldgico el darnos cuenta del transcurrir del tiempo ...”.

., . . 24 . . . .
Continua explicando Stravinsky,”™ en el mismo libro, tomando como referencia a Pierre

Suvtschinsky:

...cada “yo” experimenta su propio tiempo, nuestra vida transcurre entre espera,
aburrimiento, miedo, alegria, dolor y reflexion. Cada uno de estos estados crea un
determinado proceso psicoldgico y tiene su propio tiempo, s6lo podemos darnos cuenta
del tiempo psicoldgico si lo comparamos con el tiempo ontoldgico de este modo, existen
dos clases de musica, una que se desarrolla en paralelo al transcurso del tiempo
ontoldgico y penetra en él, y otro que suele estar dominado por el principio de la analogia
y por eso provoca un sentido de bienestar y reposo dinamico.

Toda esta explicacion obedece a la importancia del ritmo, ya que las obras de Stravinsky se
basan mucho mas en los contrastes, la diversidad y la sorpresa como herramientas del lenguaje
del compositor, que en la unidad y la analogia que son fendmenos vinculados a la musica en
general a través del ritmo. Del mismo modo, tomando lo expresado por Lopez® autor antes
citado que explica en referencia a este tema que el ritmo debe ser tratado como un fendémeno
unificador y de unificacion, siendo un fendmeno indispensable y esencial por el hecho de que
no se puede separar del acto de hacer musica. Contintia Lopez afirmando que una obra musical
esta impregnada de ritmo que se afecta a si misma en sus micros-elementos y macro-
componentes formales, y que éstos unificadamente a su vez producen tension o distension,

accion o reposo. Del mismo modo, se expresan técnicamente en el arsis/tesis, que constituyen

3 Stravinsky, Poética Musical, 39.
* Ibid., 42.
* Lopez Chirico, La Partitura de Orquesta Reflexiones y Métodos, 45.



15

los fundamentos del ritmo, los cuales actuan en todos los parametros de la musica: métricos,

intervalico-melddicos, armdnicos, timbricos, dindmicos, agoégicos, texturales y formales.

Aplicando lo anterior a la musica de Stravinsky, podemos concluir que su interés por el ritmo,
se vuelca sobre la busqueda del contraste y la sorpresa, sin dejar a un lado que el ritmo en si
mismo es un fendémeno esencial de la musica. Lo que ocurre como elemento novedoso, es el
tipo de tratamiento que el compositor le da al ritmo y como logra impregnar en su musica el

contraste y la sorpresa.

El ejemplo mas claro que encontramos del ritmo bajo estas perspectivas en la obra musical de
Stravinsky, en las que aparecen grandes rasgos de estas irrupciones, contrastes, sorpresas, se
encuentran en la Consagracion de la Primavera, asi como el tratamiento que el compositor le
da a las tres danzas de la La Historia de un Soldado, en la cual se desplaza el ritmo a través de

éstas, con una misma unidad métrica.

1.6. El Pdjaro de Fuego

Gentilucci® en su libro que estamos citando explica el contenido de la historia de Pdjaro de
Fuego (L Oiseau de feu), ballet de 1911: Se puede afirmar que este ballet es una continuacion
del pasado, por cuanto en ¢l aun se percibe la influencia directa de Rimsky-Korsakov, se
refleja la notable asociacion entre los cromatismos con los elementos sobrenaturales del
cuento de hadas tradicional en el que esta basado. En cuanto a los personajes mortales del
cuento, la relacion con la musica la realiza en una tonalidad diatdnica y tradicional, no resulta
sorprendente que varias secciones de la obra como veremos se acerca a nuevas posibilidades
formales. El argumento de esta primera musica escénica importante de Stravinsky, narra las
hazanas heroicas del principe Ivan enfrentado a un mago que ha raptado a una princesa y la

mantiene prisionera en su jardin.

Ivén entra en el reino magico del inmortal Kashchei todos los objetos magicos y criaturas de
Kashchei estan aqui representados por un motivo cromatico descendente, cuando el principe
alcanza capturar el Pdjaro de Fuego y éste a cambio de su libertad le entrega una pluma

magica. Kashchei es hechizado por el Pdjaro de Fuego, dice que el principe Ivan conoce el

% Ibid., 44



16

secreto de la inmortalidad de Kashchei e Ivan, haciendo uso de ese secreto destruye a
Kashchei asesinandolo. Con su muerte, queda roto el hechizo su magia y el palacio con todas
sus criaturas desaparecen y celebran su victoria con una fugaz aparicion final del Pdjaro de

Fuego.

Del mismo modo Gentilucci®’ realiza varios comentarios sobre la dimensién legendaria de esta
obra que revela en el joven compositor la disposicion natural para el color, el nacionalismo
decorativo rimskyano, y es en efecto a Korsakov que esta partitura recuerda por muchas
razones: desde el tema fabuloso, al empleo particular del dato folklorico sometido a exigencias
de exotismo fantastico, al virtuosismo orquestal que afirma la individualidad mediante el

alarde técnico.

1.7. Anélisis musical del Pdjaro de Fuego

El andlisis que se realizd no esta separado de explicar su importancia, por ello muchos
investigadores han justificado la necesidad de utilizar el andlisis musical para lograr una
interpretacion de mayor calidad, es decir con una base tedrica y analitica que la sustente. Para
Molina,™ el analisis es la herramienta principal de un misico ante una partitura. El descifrado
de una obra, la lectura de sus signos, ha de ser completado necesariamente con la busqueda del
sistema de composicion empleado por el autor, el andlisis de la forma, las lineas melodicas y
sus articulaciones, los entramados verticales y las texturas, las sintaxis de sus acordes, las
tensiones y distensiones. Igualmente, son importantes otros conocimientos historicos, del
estilo de la época y del autor en cuestion, las circunstancias concretas que dieron origen a la
propia obra, siempre con la misma finalidad: obtener una genuina vision de la musica, que se
expresara en la mas cercana aproximacion al ideal concebido por el compositor. Stravinsky, en
su libro Poética Musical, nos sefiala la importancia de la forma musical, “En efecto, no es
posible llegar al conocimiento del fendmeno creador independientemente de la forma que

manifiesta su existencia.”?’

27 g7
Ibid., 42.

** Eduardo Molina, “Analisis, improvisacion e interpretacion,” Eufonia 36 (2006): 29-39.

» Stravinsky, Poética Musical, 29.
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Este conocimiento s6lo se puede alcanzar a través de explicar —del latin explicare, desplegar,
desarrollar— es describir un elemento o los elementos que integran la obra, es descubrir su
génesis, es comprobar las relaciones que tienen entre si, es tratar de aclararlos, lo que implica
un acucioso sistema de analisis musical que tendra como resultado la aprehension de la

composicion.

En el proximo parrafo desarrollaremos los diferentes modos de aplicar la Cuadratura. El
método como se ha explicado anteriormente esta dirigido a lograr el analisis de la estructura
formal de una obra musical. Cuando nos referimos a la forma musical es importante sefalar lo
que explica Igor Stravinsky en sus conversaciones realizadas con Robert Craft: “...en la
medida en que el arte de la dialéctica es, segun los diccionarios, el arte de la discusion logica,
la forma musical es el resultado de la "discusion 1ogica" de los materiales musicales™. Craft
le pregunta a Stravinsky. ;Cuando Usted se refiere a la forma musical, se refiere en alguna

medida a la matemética? y Stravinsky le responde:”'

Esto es, en todo caso, estd mucho mas cerca de las matematicas que la literatura, tal vez
no a las matematicas en si, sino sin duda a algo asi como el pensamiento matematico y
relaciones matematicas. (jPues son engafiosas todas las descripciones literarias de la
forma musical..!) No estoy diciendo que los compositores apliquen las ecuaciones o
tablas de numeros, ni las cosas mas capaces de simbolizar la musica. Yo creo que la
forma es, me parece, no muy diferente del pensamiento matematico. Yo era consciente de
la similitud de estos dos modos, mientras todavia era un estudiante y por cierto, las
matematicas fue el tema que mas a mi me interesaba en la escuela. Forma musical es
matematica, ya que es ideal, y la forma es siempre la ideal, si es, como Ortega y Gasset
escribié: "una imagen de memoria o una construccion de la nuestra." Pero a pesar de que
puede ser matematico, el compositor no debe buscar las formulas matematicas.

Traemos este enfoque de Stravinsky sobre la dialéctica como herramienta para el analisis de la
forma musical a través de la matematica, pues a nuestro entender concibe a la forma musical

[3

como un pensamiento matematico o “una imagen de memoria o una construccion de la
nuestra” como lo refiere Ortega y Gasset. Por la inexactitud de la forma musical cuando se
trata de explicarla a través de la literatura, desde esta perspectiva, empleamos la Cuadratura no
para la construccion de ideas musicales como la tarea esencial u oficio de un compositor, sino

como una herramienta de un intérprete (director de orquesta) para el estudio o analisis musical

3 Igor Stravinsky y Robert Craft, Conversaciones con Igor Stravinsky (New York: Doubleday & Company,
1959): 8-9.
! Ibid.
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de una obra. Por ello, nos resulta relevante esta perspectiva que ofrece Stravinsky cuando se
trata de explicar la forma musical, pues el presente trabajo se basa en la obtencion de
esquemas, donde se comprimen las ideas musicales en formulas alfanuméricas para tratar de
aprehender la forma, la estructura de la obra musical que hemos elegido, en sus secciones, las

frases y motivos que la integran.

1.8. La Cuadratura

Para analizar la obra bajo estudio, se utilizo la propuesta hecha por Lopez®?, quién refiere el
empleo de la Cuadratura como un método de analisis de la partitura orquestal, para lo cual se

plantea la aplicacion de un estudio sistematico de ésta.

Continua afirmando Lopez:

La Cuadratura, no sélo es el principio del analisis, sino la fijaciéon de los limites objetivos
de las bases donde descansa el hecho musical del cual emerge el ritmo, basandose en la
aplicacion del conocimiento teérico de las leyes de la articulacion ritmica en la frase
musical.

Del mismo modo afirma:

...que la Cuadratura permite entender y visualizar cuales son los disefios que cimientan o
contienen la frase, es decir: su melodia, armonia, orquestacion, dindmica, ritmo, textura,
articulacion, los cuales, estan asociados a factores de energia, tensidn, movimiento,
expectativa y relajacion.”

Asimismo, la Cuadratura ayuda a tomar conciencia de los planos sonoros y su jerarquia, poder
distinguir entre canto y acompafiamiento, obtener similitudes y contrastes en el discurso,
ajustandose perfectamente a la importancia de la frase musical. De acuerdo al autor, el
objetivo principal de la Cuadratura es la melodia y la armonia, ya que la orquestacion, la

dinamica y la textura actian como coadyuvantes para determinarla, ya que por lo general, los

**Hugo Lopez Chirico, La Partitura de Orquesta Reflexiones y Métodos, 45.
33 g7
1bid., 46.
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compositores han establecido sus orquestaciones en funcioén de cortes de frases melodicas en
funciones armoénicas. Estos aspectos referentes a la melodia y a la armonia son tratados de la

siguiente manera:**

1.8.1. Cuadratura segun la linea melddica

Uno de los aspectos importantes para determinar la cuadratura es la linea melddica ésta se
realiza en funcion de las divisiones sintacticas de fraseo y articulacion del discurso musical,
con el objeto de establecer claramente donde recaen los ictus ritmicos, siendo el ictus el
primero y el ultimo de los acentos principales que delimitan un ritmo. Estos puntos se
encuentran ubicados en la mayoria de las veces al final inmediatamente después de la barra de
compas, es decir al igual que lo que sucede en los compases, los signos que sefalan la
Cuadratura se ubican sobre una de estas barras. Dicha divisién ictus/compas se da en la

mayoria de los casos, en los cuales la division real no coincide con la division en compases.

1.8.2. Cuadratura segun la armonia

En el caso de la armonia, el par ritmico basico es susceptible de ser considerado como
inestabilidad/estabilidad y esta dado por agregaciones que exigen resolucion por inestables
dentro de la estructura, creando tension y su complemento, las agregaciones que proporcionan
estabilidad o reposo. Ambos caracteres son relativos, dependiendo del contexto estructural en

que se presenten.

1.8.3. Cuadratura segun la orquestacion

En el caso de la orquestacion esta funciona como coadyuvante para determinar la Cuadratura,
pues como se ha dicho, ésta se obtiene al sefalar los elementos de la melodia y armonia. Hay
que explicar que en la musica de la segunda mitad del siglo XX, la Cuadratura es determinada

por factores como el timbre y la textura, los cuales pasan a ocupar un papel autbnomo mas que

3 Ibid., 47.
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la propia melodia y la armonia, dado que la textura asume un sentido més amplio que estos

elementos.

Con esta forma de aplicacion de la Cuadratura, se evidencia la multiplicidad de factores
musicales que pueden encontrarse en una obra musical. En el caso de la Suite Pdajaro de Fuego
de Stravinsky se logra determinar la Cuadratura, se jerarquizan y se colocan en forma practica
y objetiva todos los elementos que intervienen en la obra para lograr una propuesta de

interpretacion.

Segin Lopez,® la Cuadratura es un sistema que pretende dar explicacion mediante signos
adecuados, los cuales estan destinados a fijar limites en el analisis que se realiza, y este define
graficamente sus contornos a través de lo que de alguna manera los analistas clasicos y
romanticos denominaban incisos musicales. Es simplemente un medio de circunscribirlos
claramente a un sistema de jerarquia de signos, como forma de esquematizar conjuntos de
compases, es decir, en macro-compases y compases individuales, con lo cual se determinara

su correlacion.

En este sentido, continta afirmando Lopez™, las bases de los conocimientos que se pretenden
alcanzar como resultado de aplicar el método de la Cuadratura, nos llevard a obtener un
sistema que identifique y jerarquice los parametros o elementos que integran la obra los cuales

han sido aprehendidos en forma tedrica mediante su andlisis previo.

Para lograr obtener éstos elementos esenciales y cumplir con los objetivos planteados en este
trabajo, se aplicé una metodologia sistemdtica que recoge toda la informacion teorica
necesaria para llevarlo a cabo. El conocimiento tedrico obtenido se aplica a la elaboracion de
esquemas a través de formulas alfa-numéricas, que luego se incorpora a la partitura de

orquesta, tal como fue efectuado en los Anexos I, II y IIL

El analisis musical de la obra a través de la aplicacion del método de la Cuadratura que
estamos explicando y su importancia desarrollada anteriormente, hace que se justifique este
trabajo de investigacion, por cuanto, servira de base para alcanzar una propuesta de
interpretacion de la Suite Pajaro de Fuego de Igor Stravinsky. Asimismo, un objetivo

subyacente a ésta investigacion es que el director de orquesta que aborde éste trabajo

35 Ibid., 46.
3 Ibid., 47.
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considere la aplicacion del método de la Cuadratura como una herramienta 1til o de referencia
para sistematizar un determinado analisis musical que busca obtener la interpretacion de una

obra que se pueda realizar frente a una orquesta sinfénica.
Para concluir, el analisis musical de la obra sefialada fue desarrollado a lo largo de cada uno de
los movimientos que la componen siguiendo los siguientes parametros:

1.8.4. Sistematizacion del analisis musical para construir la Cuadratura

La explicacion sistémica se realiza a través de los siguientes items que se desarrollan en el
Capitulo II, los cuales son:

e Titulo del movimiento

e Lista de motivos

e Foérmulas alfa-numéricas

e Elementos de tipo sonoro

¢ Instrumentacion

e (Color instrumental

e Aspectos texturales

e FElementos armonicos y melodicos
e Resumen del analisis

e Morfologia

e Similitudes

e (Contrastes

e Elementos ritmicos

e Determinar la estructura

e Micro-estructura

e Macro-estructura
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e Aspectos compositivos relacionados con la interpretacion
e Tempo y dinamica
e Acentuacion y articulacion

e Determinacién de las secciones

1.8.5. Descripcion de los elementos que se utilizan para realizar la Cuadratura

Cada movimiento contiene una nomenclatura para sefialar los motivos, las frases, semi-frases,
secciones, puentes, semi-cadencia, cadencia, que intervienen en cada seccion. Esta
informacion se lleva sintéticamente a formulas, las cuales dan como resultado los esquemas

(grupos de compases) que se marcan en la partitura como resultado de la Cuadratura.

e Motivo (Mtv): en el transcurso del analisis se identifican los motivos que
aparecen en cada movimiento, por ser el motivo o célula la minima expresion en
que estdn compuestas las ideas musicales. Nos limitamos a sefialar cada uno de
ellos y sintetizarlos en las formulas alfanuméricas que se explican.

e Frase (F): el conjunto de frases resultantes que se encuentran integradas por
motivos se delimitan a través de los esquemas de la Cuadratura y demarcan el
ictus inicial y el ictus final.

e Semi-frase (Smf): el conjunto de frases resultantes que se encuentran integradas
por motivos, se delimitaron a través de los esquemas de la Cuadratura y destacan
el ictus inicial y el ictus final que estdn contenidos en cada frase.

e Seccion (Sec): se sefiala a través del conjunto de motivos y grupos de frases que
contienen cada seccion para realizar las similitudes y contrastes en cada una de
ellas.

e Puente (Punt): se sefialan los enlaces que aparecen entre dos ideas musicales.

e Semi-cadencia (Scd): se sefialan las notas o grupos de notas que producen tension
y distencion en la cuadratura armonica y en frases de la linea melddica.

e (adencias (Cd): se sefialan las notas o grupos de notas que producen tension y
distencion en la cuadratura armonica y melddica en una culminacion de frase.
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1.8.6. Cuadratura segun la armonia y melodia

En ella se determinan los elementos que aparecen en la obra, los cuales fueron sefalados a

través de esquemas en la partitura, quedando delimitados y jerarquizandos los ictus en grupos

de compases desde el punto de vista melodico y armoénico. Por tal razon para determinar la

cuadratura se han tomando en cuenta los siguientes aspectos:

Tipo de armonia: descripcion de los tipos armonicos
Desarrollo melodico: se determinan las construcciones melddicas
Similitudes: se sefnalan las coincidencias motivicas o de frases

Contrastes: contrastes o apariciones motivicas o frases que no poseen
coincidencias o similitudes.

Flementos ritmicos: se describen los elementos ritmicos como inciden en el
discurso musical.

Ritmos caracteristicos: se determinan las repeticiones ritmicas coincidentes o
similares.

1.8.7. Cuadratura segun la orquestacion

Es un aspecto primordial del anélisis que se ha determinado dentro de la obra y se destacan:

Instrumentacion: sonoridad de instrumentos que interpretan la textura vertical,
horizontal o mixta.

Color instrumental, timbres: se refiere al timbre resultante como referencia del
uso de la instrumentacion dentro de la orquestacion.

1.8.8. Cuadratura segun la textura

Textura: forma en que se organizan y entrelazan los elementos melddicos dentro
de la obra, como se entrelazan. Pueden ser: homofonicas (una parte principal con
acompanamiento), polifonicas (varias partes de importancia sonando a la vez).

Textura horizontal: desarrollo de lineas melddicas con importancia jerarquica
parecida que se conservan ritmicamente independientes.

Textura vertical: superposicion de la linea meldodica con un ritmo similar,
propiciando el predominio de la armonia.
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o Textura mixta: combinacion de ambas texturas, horizontal y vertical, se toma en
cuenta el espacio que coexisten en las voces, el registro, la altura. Es decir si en las
partes donde se presentan las texturas horizontales, verticales o mixtas, son
predominantemente bajas, medias o altas en referencia a su registro.

e Timbre: afecta la textura y da como resultado timbres homogéneos o timbres
contrastantes.

1.9. Determinacion de la estructura
Se identifican las secciones que integran cada movimiento en forma particular y general.
e Micro-estructura: se sefialan las secciones que integran cada movimiento.

e Macro-estructura: se determina la forma general de la obra.

1.10. Aspectos compositivos relacionados con la interpretacion

Con este aspecto se concluye el andlisis de resultados para obtener la Cuadratura y la

propuesta de interpretacion, los aspectos que trata este punto son:
e Tempo y dindmica: descripcion de las variaciones métricas, el desarrollo ritmico,
expresion dindmica, todo ello se sintetiza en las formulas alfa-numéricas que

explicaremos en el desarrollo del trabajo, las cuales se van obteniendo como
resultado del analisis.

e Acentuacion y articulacion: se describen acentuaciones que aparecen en las frases
o motivos y las articulaciones que generan los tipos de acentos encontrados.

1.11. Finalidad del analisis

Este item se desarrolla en forma independiente como el resultado general del trabajo, no esta
dentro del esquema sistematico de analisis, al final en punto separado se desarroll6 asi:
e Andlisis comparativo de resultado frente a dos versiones de directores de
orquesta.

e Propuesta de interpretacion del Pdjaro de Fuego

1.12. Aplicacion del analisis de resultados

El procedimiento anteriormente expuesto estd desarrollado tedricamente en el Analisis de

Resultados, Capitulo II. La forma como fue llevado a cabo consistié en comprimir las ideas



25

musicales de la obra bajo estudio en formulas alfa-numéricas, y siguiendo la nomenclatura
motivica, se tomaron las secciones y se le asign6 una letra. Del mismo modo, se seleccionaron
los temas y las frases que estan integradas a su vez por motivos, se les sefiald el nimero de
compases donde aparecieron. El resultado de todo este procedimiento se colocé sobre una
linea divisoria donde se senal6é el numero de compases correlativo a cada grupo.
Sucesivamente, se dio una explicacion del desarrollo musical a cada uno de los items
planteados en la sistematizacion del analisis que forma parte del estudio tedrico. Una vez
obtenidas todas las formulas se presentan en la partitura de la Suite Orquestal para desarrollar
el esquema de la Cuadratura con las jerarquizaciones que resultan de obtener las secciones,
frases y motivos, tratando de que el esquema de las féormulas puedan explicarse por si mismas
dentro de la partitura orquestal, en el anexo que contiene la Suite Pdjaro de Fuego. A modo de
ejemplo, la formula que resulta basicamente es la siguiente:
Ej:
SecA 2¢ F1 = (Mtvl)

2c
Si la explicamos verbalmente, tendriamos que la Seccion A consta de dos compases, donde se
expone la Frase 1 que contiene el motivo 1 en dos compases. En estas formulas se pueden

incorporar otros elementos como la expresion, el tempo y la dinamica.

Ej:

12
SecB 8 6¢ =F1 (Mtv3) + F2 = (T1+ Mtv2) + F3 = (Mtv)

2cp 2¢ 2c PP —=

La forma musical se dilucida a través de jerarquizar los ictus musicales, las secciones, frases y
motivos con los cuales se va construyendo la Cuadratura, este procedimiento de andlisis
musical de la estructura formal de la obra se realiza aplicando una abstraccion sobre el
pensamiento matematico que conforman las ideas musicales, las cuales se expresan en las

formulas anteriormente explicadas.
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CAPITULO II
ANALISIS DE LOS RESULTADOS

2.1. Andlisis musical

A continuacién se inicia el desarrollo del anélisis musical de la obra sefialada y al final se

pondré en practica el esquema de la Cuadratura dentro de la partitura orquestal (ver Anexo I).
De acuerdo a Schneider,37 existen cuatro versiones de esta obra:

e Ballet Pajaro de Fuego (1910)

e Suite Concierto para Orquesta No. I (1911)

o Suite Concierto para Orquesta No. 2 (1919)

o Suite Ballet para Orquesta (1945)

Aunque la obra fue estrenada el 25 de junio de 1910, y alcanz6 desde ese mismo momento una
gran acogida y €xito, el propio compositor no quedoé satisfecho con esa version, €l sintié que la
musica del ballet era muy larga y algunos niimeros pudieran ser de mejor calidad, tal como se

recoge en el prefacio de Schneider.*®

En este trabajo hemos aplicado el anélisis musical a la version de la Suite de 1919, tomando en
cuenta lo expresado por el autor en el parrafo anterior, es decir, las razones de simplificar la
musica para ballet de 1910 en una suite para concierto culminada en el afio de 1911, y la
version cuyo trabajo tuvo fin nueve afos después 1919, version que escogimos para esta
investigacion de acuerdo a los motivos expuestos. En forma referencial se incorpora a esta
investigacion el siguiente dato bibliografico de la partitura de la Suite®® bajo estudio. Se puede

afirmar que el resultado de este trabajo nos coloca frente a una obra compleja pero realizada

37 Herbert Schneider, “Preface,” Stravinsky The Firebir2222d N° 1389 (New York: Ediciones Eulenburg, 1982),
V-Vi.

* Ibid., vi.

¥ Igor Stravinsky, Firebird Suite for orchestra, 1919 version - Study Score (NY :Editorial Serenissima, 2009).
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con claridad y definicion en su estructura formal, lo que le confiere interés para aplicar el
método de la Cuadratura ya que busca fines didacticos, pues se puede aplicar con libertad una
herramienta o un sistema que facilite el analisis musical, lo que nos puede permitir obtener una
interpretacion en la direccion orquestal de dicha composicion. Del mismo modo, es relevante
elegir la version de esta suite orquestal pues representa la primera obra de este compositor que
escribid en gran formato instrumental y con ella logr6é con gran éxito exponer novedosas ideas

y técnicas de composicion en sus trabajos.

2.2. Descripcion e identificacion de los elementos de la obra

Se realiz6 el presente analisis musical de la edicion publicada por Kalmus (sin fecha),® y se
revisaron aspectos de la edicion Eulenburg (1974) de la version de 1945. Se describen y se
identifican los elementos musicales*' para cada una de las seis partes de la obra anteriormente

sefialadas que a continuacion se desarrollan de la siguiente manera:

2.3. |. Introduccion (Introduction)

2.3.1. Lista de motivos

Contiene una relacion de motivos que aparecen en cada movimiento, que tiene como finalidad
ser una guia o nomenclatura que los identifique dentro de las formulas que se construyen, en este
caso la Introduccion de la obra contiene diez motivos que se muestran a continuacion: (Ver

Figura 2.1.).

Figura 2.1. Introduccion, Motivos.

Mtvl = Mtv2 =

Mtv3 = m Mtv4 =

* Igor Stravinsky, Suite Pdjaro de Fuego 1919 (Rock Hill: Editorial Kalmus, Sf).
*! Para el significado de abreviaciones, ver 1.10.
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Mtv5 = Mtv6 =
Mtv7 = Mtv8 =
Mtv9 = Mtvl10 =

2.3.2. Introduccion: Formulas alfa-numericas

En cada uno de los movimientos de la Suite, se presenta el conjunto de formulas alfanuméricas
que contienen las secciones, frases, motivos, expresion, tempo y dindmica, que determinan los
diversos tipos de Cuadratura que se materializaran dentro de la partitura de orquesta en el
Anexo 1. La obtencion de su fundamento teodrico lo expondremos sistematicamente en cada

uno de los sucesivos item.

Formula 2.1. Introduccion, Formulas, Secciones A, B, C, D.

12
SecA 8 6¢ F1 =(T1 Mtvl) + F2 (Mtvl) + F3 (Mtv2 Tromb.)
2c 2c 2c

12
SecB s36c F1 = (Mtv3) + F2 (T1 + Mtvl, 3) + F3 (Mtv3Fag. Clar. Fla.)
2¢ 2¢c 2c = PP

12
SecC 8 3¢ Punt F1 = (Mtv4 + Mtv5) + (Mtv6) Punt.glissandos Vil.L. II. Vio., Vch.)
lc #» lc
SecD F1 = (1¢ T1 transp.) + (_ T1 transp. antece.) + (1c consec.)

1c 2

F2 =3¢ T1 transpuesto enarmonico) + (Puente Mtv7)
2c lc

F3 = (Mtv8) + (Mtv8 + Mtv9 en el Piano) + (Mtv8) + (Mtv10)
2c lc
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2.3.3. Introduccion: Elementos de tipo sonoro
2.3.3.1. Instrumentacion

2 Flautas en Do, 2 Oboes, Corno Inglés, 2 Clarinetes en La, 2 Fagotes, 4 Cornos en Fa, 2
Trompetas en Do, 3 Trombones, Tuba, Timbales, Gran Cassa, Platillo, Triangulo, Xil6fono,

Arpa, Piano, Violines I, Violines II, Violas, Violonchelos, Contrabajos.

2.3.3.2. Color instrumental, timbres

El uso de un registro bajo en las cuerdas al inicio de la exposicion del Tema 1 en esta
Introduccion, ademds del uso predominante del tritono y las imitaciones que se realizan en
diferentes instrumentos de las células motivicas cromaticas sobre éste, demuestran la
tendencia del compositor en la busqueda de un timbre novedoso y logra un tipo de color
orquestal cuyo desarrollo timbrico estd constantemente cambiando, animado por la técnica
instrumental que emplea en blsqueda de ese timbre y que obliga a un despliegue técnico
exigente del instrumentista (ver Figura 2.2.). Como ejemplo, donde se observan glissandi en
armonicos y trémolos en la cuerdas. Otro ejemplo (ver Figura 2.5.), es el uso de la percusion al
inicio de la Introduccion donde el compositor usa el bombo en acompanamiento del tritono en
el Tema 1 expuesto en las cuerdas, lo que crea tension y misterio, un color instrumental,
timbre propicio para la exposicion de los personajes que intervendran en el ballet, pues aporta

desconcierto e intensidad expresiva.

Figura 2.2. Introduccion, compases 13, 14.
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2.3.3.3. Aspectos texturales

A lo largo de toda la Introduccion, se mantienen los registros medios que son duplicados en
octavas cuando se expone el Tema 1 en tritono, y del mismo modo, cuando este tema se
presenta transportado. Hay que destacar que el compositor produce un importante contraste de
textura con la aparicion que hace el piano en el penultimo compas, pues lo hace en el registro
mas agudo que se presenta, lo que constituye la Unica exposicion del piano en toda esta
Seccion (ver Figura 2.3.). En la Seccion A y B los elementos melddicos estan dispuestos en
forma homofdnica donde la melodia esta superpuesta a un acompafiamiento cromatico a través
del Motivo 1 y 2. En la Secciéon A se observa el empleo de la polifonia politonal, como fue

mostrado en el ejemplo anterior (ver Figura 2.5.).

Figura 2.3. Introduccion, segundo compas del Numero 5.

La continuidad melddica esta unificada con un acompafiamiento casi obstinado en una célula
motivica de tres corcheas, que conforman el tritono o la raiz descendente y luego en forma

inversa se repite ascendentemente de esta manera:

Figura 2.4. Introduccion, compas 1.

La figura anterior es el acompafiamiento que sirve de base armonica a los diversos motivos
que aparecen fragmentados en forma de contrapunto en diversas instrumentaciones, en series

motivicas distintas (ver Figura 2.1. Introduccion, Motivos).
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2.3.3.4. Elementos arménicos y melddicos

Los elementos armoénicos que hemos encontrado en la Introduccion son de tipo tonal,
croméatico y con uso de politonalidad, junto a la liberacién tonal explica Haba** haciendo un
resumen sobre su exposicion sobre la politonalidad, explica que si se disponen los acordes
triadas sobre los grados de una escala mayor con una relacion de cuartas la tonica de la escala
seria DO mayor, la voz media seria Fa mayor y la superior seria Si bemol mayor, si se hace lo
mismo con una relacion de terceras, se construiria Do mayor, Mi mayor y Sol Mayor, notese
que en ambos ejemplos se esté realizando una transposicion de la escala a distancia de terceras
y cuartas, se ha entendido hasta ahora por tonalidad la melodia y la armonia derivadas de una
escala cuyas desviaciones de esa escala pueden ser referidas a ella melddicamente, es decir
todos los acordes triadas estan constituidos por las notas de la escala de Do mayor y se
denomina “Acordes tonales”. A la serie de acordes por cuartas y terceras cuya base es una
escala de Do mayor como referencia y sus transposiciones, se les denomina Politonales, puede
decirse entonces que tedricamente la tonalidad se apoya en el principio de inversion y la

politonalidad de transposicion.

Formula 2.2. Introduccion, Seccion A.

SecA 6¢ F1 = (Mtvl) + F2 (Mtvl) + F3 (Mtv2 Tromb)
2c 2c 2c

Politonalidad

Es una armonia conformada por un acorde de Re menor disminuido. Est4 constituido por la
triada: de Re, Fa, La bemol. El Tema 1 se presenta en tritono, en dos terceras menores, el Fa
bemol que resuelve en forma descendente al Re natural actlia como una apoyatura estrecha de

una segunda mayor (ver Figura 2.4. Introduccion, compas 1). Este es el acompafiamiento que

42 . , , . .. /- .
Alois Haba, Nuevo Tratado de Armonia de los sistemas diatonico, cromdtico, de cuartos, de tercios, de sexto, y

de doceavos de tono (Madrid: Real Musical), 29-32.
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sirve de base armonica a los diversos motivos que aparecen fragmentados en forma de
contrapunto en diversas instrumentaciones, en series motivicas distintas (ver Figura 2.1.
Introduccion, motivos). El tipo de armonia que se encontr6 en la Introduccion es tonal,
cromatica, con empleo de la politonalidad (ver Férmula 2.2. Introduccion, Seccion A). Es una

armonia conformada por un acorde resultante de Re menor con quinta disminuida, con

variaciones melodicas.

El Tema 1 (T1) se presenta en tritono, en dos terceras menores, el Fa bemol que resuelve en
forma descendente al Re natural y actiia como una apoyatura estrecha de una segunda mayor.

En resumen, construyendo la formula, T1 (sustantiva expositiva), 6¢ (F1 2¢ Mtvl + F2 2¢ +
F3 2c).

Figura 2.5. Introduccion, compases 1 - 6.

La bemol menor y Si bemol mayor
En esta Seccion aparecen dos motivos (ver Figura 2.5.). Estos seis compases destacados en la

formula anterior, ademés de formar parte de la Seccion A, cumple la funcion sustantiva-
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expositiva Tema 1 (T1). Veremos méas adelante sus similitudes, como ésta se presenta en otro

pasaje en forma transportada, pero ya cumpliendo una funciéon de desarrollo.

En el esquema anterior se ha sefialado el acompanamiento que hacen los Trombones en una
superposicion melodica, conformando un acorde incompleto de Si bemol mayor. Con ello, el
compositor realiza un juego melddico creando estas superposiciones armoénicas de Re menor

disminuido y Si bemol mayor.

Figura 2.6. Introduccion, compas 1.

T1 = Exposicion

En la Figura 2.6. se observa el desarrollo del tritono, el cual se puede entender como un
motivo que se repite cada dos compases dentro de esta Seccidon A y produce una tension
melddica en la finalizacion del altimo tiempo de cada compds ya que el Sol natural actia
como sensible de La bemol lo que crea una semi-cadencia que funciona como levare del
siguiente compds (Scd). Esta Seccion expone el motivo 1 (ver Mtvl en la Figura 2.6.), que es
el levare del siguiente compas, produciendo asi el ritmo obstinato de toda la Seccién. En
resumen, podemos decir que la Seccion A se encuentra conformada como se recoge en la

Formula 2.2. (Ver Formula 2.2. Introduccion, Seccion A).

La Seccion B se encuentra en los compases del 7 al 12 de la Introduccion, en los dos primeros
compases que conforman la frase uno, es decir F1 (2c Mtv3). Se establece una disgregacion de
la linea melddica haciendo uso de diferentes timbres instrumentales, dentro de un centro tonal
de La bemol mayor. Lo importante es la tension que ocurre de cuarta aumentada (Si bemol-Fa
bemol). Luego de ello, por las terceras menores especialmente dispuestas en las trompetas
(Mi-Re-Do sostenido-Si bemol-Mi-Re natural), da paso a la repeticion del tema de la
Introduccion que ahora es expuesto en el compas 9. En esta Seccidn, se introduce un tercer

motivo Mtv3 (ver Figura 2.7.), que se encuentra expuesto melédicamente en una frase de dos
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compases. Lo importante de esta frase son las repeticiones del tritono Si bemol-Fa bemol-Si
bemol expuesto en el Mtv3 en el Fagot 1, ya que son ejecutados en forma reafirmada como
una cadencia preparatoria, doblados por los Contrabajos:

Figura 2.7. Introduccion, Fgt. y Cb, compases 9 y 10.

e =22

Fgt.

= T

Dicha cadencia esta expuesta en esta formula y da paso a retomar nuevamente el T1 / Sec. 1,

en el compas 9.

Figura 2.8. Introduccion, Seccion B, F1 compases 7 y 8.

74

Mtv3 =



La reduccion del esquema anterior para realizar la Cuadratura en esta frase queda asi:

Formula 2.3. Introduccion, Seccién B, F2 compases 9 y 10.
Seccion B: F1=2c¢ Mtv3

En el siguiente cuadro veremos la Seccion B, F2.

Figura 2.9. Introduccion, Seccion B, F2 compases 9 y 10.

s

35
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La F2, se presenta nuevamente el T1 que incluye al Mtv3 asi:

Férmula 2.4. Frase 2, Seccion B.

F2 =2c (T1 + Mtv3 Fagot, Clarinete, Flauta), Fin de T1 en la Seccion B, en la F2
Seccion B F3.

Figura 2.10. Introduccion, compases 11 y 12.

La F3 de esta Seccion B, incluye el motivo tres asi:

Férmula 2.5. Frase 3, Seccion B.

F3 = 2¢ (Mtv3)

—

En los compases 11 y 12, se forma una gran tension cromatica en el ultimo tiempo en fusas
que se producen entre los semi-tonos de la Flauta y Clarinete quienes ejecutan el pasaje en

ambos extremos pero en forma retrograda o a la inversa con un intervalo de segunda mayor.
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Del mismo modo en ese ultimo tiempo las voces internas del pasaje lo ejecutan en quintas Si-
Mi, La-Mi que resuelve suspensivamente en Fa sostenido ejecutado por el corno, doblado por
la Viola en Sol bemol, que pertenece a la Seccion C. En esta Seccion el Mtv3 en su ltimo
tiempo, que estamos sefalando, es expuesto en los Clarinetes en La. Lo expuesto
anteriormente conforma un clusters o conjunto cromatico con las siguientes notas escritas:
Clarinete I: Do sostenido-Re sostenido Clarinete II: Mi natural-Sol natural y Flautas: Fa- Mi
Flautas. II: Si- Sol. Suenan trasportadas a la tonalidad raiz: Si bemol-Do natural Re bemol —

Fa bemol, Flautas en Do: Fa- Mi Si- Sol.

Resumen de la segunda seccion, Seccion B:

Formula 2.6. Introduccion, Seccioén B.

12
SecB 8 6¢ F1 = (Mtv3) + F2 (T1 + Mtv2) + F3 (Mtv3)
2cp 2c 2c ———
En la Seccion C tiene importancia el ataque esforzando del Corno y las Violas, Fa sostenido o
Sol bemol, enarmonia que constituyen el puente hacia la reexposicion del T1, que aparecera en
la Seccidén D, veremos como en las versiones los directores coinciden con este criterio. La
transicion antes descrita, continiia con el cambio de tonalidad bajo la armadura de clave de Do
mayor, en donde aparece el acorde de Re mayor escrito en pedales Re-La-Fa sostenido, con
armoénicos, creando una novedosa textura en el discurso que da paso o culmina nuevamente en
el tema de la Introduccion, anadlogamente presentada en forma transpuesta un tono por debajo

de como fue expuesto al inicio y ahora lo expone con acompafiamiento.

Como se trata de un resumen para un esquema, se suprimen los motivos que tengan menor
importancia o incidencia melddica en el discurso. Este criterio se emplea a lo largo de todos
los movimientos y secciones que conforman la obra, se podra visualizar con el esquema que se

presenta en la .partitura donde se realiza el Método de la Cuadratura.
La Seccion C queda asi:

Formula 2.7. Introduccion, Seccion C, compases 13 y 14.
12
SecC 8 3¢ Punt F1 = (Mtv4 + Mtv5) + (Mtv6) Punt.glissandos Vil.L. II. Vio., Vch.)

lc =r lc
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Alli se presentan los siguientes motivos Mtv4, 5y 6 (ver Figura 2.1. y 2.11.)

Figura 2.11. Introduccion, compases 13 y 14.

En la Introduccion en la Seccion D, compases 15 al 23, el tema T1, que lo hemos denominado
sustantivo-expositivo en el analisis, cumple en la Seccion D una funcion de desarrollo, el cual

lo veremos transportado. E1 T1 en la Seccion D, analdégicamente queda resumida asi:

T1 = Compases del 1 al 6 ya explicado en la Seccion C, La bemol -Fa bemol — Mi bemol — Re
natural-Fa natural-Sol natural. El T1 queda ahora en la aparicion de esta Seccion D, de la
siguiente manera: Fa sostenido-Re natural-Do sostenido-Do natural-Mi bemol-Fa natural (ver
el motivo 1 en la Figura 2.12).

Figura 2.12. Mtvl.

/

El Do sostenido actia como una apoyatura
cromatica al Do natural, base del siguiente
grupo de cuartas aumentadas.
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El tema T1 aparece transpuesto un tono por debajo, conservando la misma relacion de tono y

semi-tono (ver Figura 2.13.).

Figura 2.13. Introduccion, Seccion D, T1, compases 15, 16y 17.

%

El resumen en forma de esquema queda asi:
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Férmula 2.8. Introduccion, Seccion D, Frase 1.

SecD: =F1 (1c T1 transp.) + (T1 transp. antece.) + (1¢ consec.)
Ic 2¢

Esto conforma la funcion de desarrollo del T1 expuesto en esta Seccion D en F1.

T1 ahora en Re mayor se desarrolla en dos partes:

1. El antecedente se desarrolla en una imitacidon también transpuesta pero una tercera

menor por debajo: (ver Figura 2.13.)

2. El consecuente funciona como cadencia cromatica al tema, que esta vez esta escrito en

forma enarmonica:

Este tema expuesto en el solo de Flautas es importante para estudiar las cadencias que
conducen las frases en el discurso musical. Clarificando el término cadencia, Walter Piston
explica:* “No hay formulas armonicas mas importantes que las que se utilizan para concluir
las frases. Estas marcan los puntos de respiracion de la musica, establecen o confirman la
tonalidad y dan coherencia a la estructura formal.” De lo anterior se puede deducir que la
cadencia es la manera de “caer”, de concluir, ya sea de un componente pequefio del discurso
musical (motivo, inciso, sub-frase, frase) o de uno de mayor tamafo (periodo, seccion,
cancion, pieza o movimiento), o de la obra completa (sinfonia, concierto). Utilizamos este
razonamiento para explicar el desarrollo melddico de cada seccion ya definida, donde la semi-
cadencia del motivo tiene un semi-tono del tritono que da paso a otro similar y a su vez enlaza

el discurso melddico de la siguiente manera:

* Walter Piston, Armonia (Cooper City, FL: Span Press Universitaria, 1998), 165.
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Figura 2.14. Introduccion, Seccion D, Frase 1, compases 15 y 16.

T1, transpuesto a Re mayor.

Esta explicacion sobre la cadencia se aplica en la culminacion de cada frase a su vez cuando

¢ésta da inicio a una frase o seccidon nueva. Veremos ahora la F2 de esta Seccion D:

Figura 2.15. Introduccion, Seccion D, Frase 2 y puente, compases 17, 18 y 19.

: N

En la figura anterior se encuentra sefialada con una flecha la cadencia que contiene el tritono,
tiene un semitono que enlaza el discurso melddico. Ver su correspondiente formula y las

sucesivas figuras:



Formula 2.9. Introduccion, Seccion D, Frase 2, Mtv7.

F2 =3¢ T1 Transpuesto Enarmonico) + (Puente Mtv7 Corno)
2c 1c

Mtv7 = Corno

Figura 2.16. Introduccion, Seccion D, Frase 3, tres compases antes del final.

42
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Formula 2.10. Introduccion, Seccion D, Frase 3.

F3 = (Mtv&) + (Mtv8 + Mtv9 en el Piano) + (Mtv8) + (Mtv10)
2c lc

El motivo 8 es el antecedente y el Piano presenta el motivo 9

como el consecuente de esta célula tematica. El motivol0
tocado en los Violines es el enlace del siguiente movimiento. El resumen de lo anteriormente

expuesto queda expresado en formulas de la siguiente manera:

Formula 2.11. Introduccion, Seccion D, Frases F1, F2, F3.

SecD F1 = (1¢ T1 transp.) + (T1 transp. antece.) + (1¢ consec.)
Ic 2c

F2 =3¢ T1 transpuesto enarmonico) + (Puente Mtv7)
2c Ic

F3 = (Mtv8) + (Mtv8 + Mtv9 en el Piano) + (Mtv8) + (Mtv10)
2c 1c

2.3.4. Introduccion: Resumen del andlisis

Las estructuras encontradas en la Introduccion, se pueden determinar claramente en cuatro
Secciones: A, B, C, D. Stravinsky construye las lineas melodicas con semi-cadencias que se
producen al final de cada tritono y fin de cada seccion que hemos agrupado en las cuatro

secciones de esta Introduccion, como se ha hecho referencia.

Formula 2.12. Introduccion, resumen de secciones: A, B, C, D.

SecA 6¢ F1 =2c¢ (T1 Mtvl) + F2 2¢ (Mtvl) + F3 2¢ (Mtv2 Tromb)

SecB 6¢ F1 = 2¢ (Mtv3) + F2 2¢ (T1 + T1+ Mtv2) + F3 2¢ (Mtv)
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SecC 2¢ Punt F1 = 1¢ (Mtv4 + Mtv5) + 1c (Mtv6) Pedal Re Mayor)
SecD9c F1 = 1c (T1 transp) + 1c (T1 transp antecedente) + 1c consecuente)

F2 =2¢ (T1 Mtvl) + 1c (Puente Mtv)
F3 =2c (Mtv8) + (Mtv8 + Mtv9 en el Piano) + 1¢ (Mtv8) + (Mtv10)

2.3.5. Introduccion: Morfologia

La forma estd expuesta en cuatro secciones bien definidas (ver 2.3.4. Resumen del analisis):
SecA: Compuesta por tres frases.
SecB: Compuesta por tres frases.
SecC: Puente, compuesto por una sola frase en dos compases.

SecD: 3cF1 = (1c T1 transp tritono) + F2 = (1c T1 transp Punt) + F3 = (1c¢ Punt).

2.3.6. Introduccion: Similitudes

Las similitudes resultantes se encuentran en la Secciones A, B y D. Estas se obtienen como
resultado de destacar aquellos motivos que integran las frases y secciones que son comunes
entre si. Al comparar las tres secciones nos encontramos que el T1 se encuentra en las
Secciones A, B y D. La Seccion D tiene en comun las frases F1 y F2. El siguiente cuadro

expresa en formulas lo anteriormente expuesto:

Formula 2.13. Secciones A, B y D, similitudes en formato de recuadros.

Sec.A oc: Fl (Mtvl) F? (Mivo.1)}) + F3 liMtv.2] Tromh.)

2c 2c :

Sec.B: 6c (F1 2dMev. 3 F2 2¢ (T1 HT 1M tv. )|+ F3 2¢ M tv.3)

SecD: F1 |(1c. T1 Trasp.| 4§ _T1 Transp. Antece. )+ {lc consecun. )

F? = 3c¢.{ 2¢|T1 Trasp.Enarmonico T1]) + F3 = (lc Punt Mty 7).

Existen similitudes del T1, enla Sec. A; Sec. B; Sec. D (F1 yF12).
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2.3.7. Introduccion: Contrastes

Los contrastes resultantes se encuentran en la Seccién C y D. Estos se obtienen como el
resultado de destacar aquellos motivos que integran las frases y secciones que no tienen
similitudes entre si. Al comparar las cuatro Secciones A, B, C y D, nos encontramos que la
Seccion C, el Puente, es una idea musical que difiere con las tres restantes Secciones A, B y D.
Del mismo modo, a simple vista podemos observar que la Seccion D contrasta con las

Secciones A y B, como se muestra a continuacion:

Formula 2.14. Resumen de la Seccion C y D.

12
SecC 8 2c¢ Punt F1 = Mtv4 + Mtv5) + (Mtv6) Pedal Re Mayor)
lc lc

En esta Seccion, se produce una cadencia con el motivo 6 como finalizacion del puente al

inicio de la Seccion D, asi:

Férmula 2.15. Resumen de la Seccion D.

SecD F3 =3c (1c Mtv8) + (1c Mtv9) + (1¢ Mtv8)

Aqui se destaca la similitud del motivo 8, contenida en la Frase 1 de esta Seccion D, precedida

por la cadencia de la Seccion C con el motivo 6.

2.3.8. Introduccion: Elementos ritmicos

Figura 2.17. Motivos 1, 2 y 3, ritmos caracteristicos.

Mtvl = Mtv2 =

Mtv3 = =
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La base ritmica estd compuesta por corcheas donde se descomponen los motivos en

semicorcheas, guardando la misma relacién métrica (ver Figura 2.1.).
2.3.9. Introduccion: Determinar la estructura

La Introduccion se encuentra determinada por cuatro secciones como fueron sefaladas en el

punto 2.3.4. Resumen del analisis, asi como en las similitudes.

2.3.9.1. Micro-estructura
Aparecen cuatro secciones bien definidas (ver Férmula 2.1., las formulas donde se encuentran

las Secciones A, B, C, D y 2.3.4. Resumen del andlisis, antes citados).

2.3.9.2. Macro-estructura
Ha sido determinada al inicio del esquema de sistematizacion del analisis, esta version del afo

(1919) es una Suite Concierto para Orquesta.

2.3.10. Introduccion: Aspectos compositivos relacionados con la interpretacion
2.3.10.1. Tempo y dindmica

El compositor realiza indicaciones de tempo que se mantienen a lo largo de toda la
Introduccion, tal como se indica a continuacion:

Formula 2.16. Introduccion, Secciones A, B, C y D, tempo y dinamica.

Expresion:
SecA's 6¢ F1 = (Mtvl) F2 (Mtv1) + F3 (Mtv2 Trombén)
2¢ 2¢ 2c #»

12
SecB $6¢c F1 = (Mtv3) + F2 (T1 + T1+ Mtv2) + F3 (Mtv)

2¢c 2¢ 2c —— PP

12
SecC 8 3¢ Punt F1 = (Mtv4 + Mtv5) + (Mtv6) Punt.glissandos Vil.L, II. Vio., Vch.)

lc =» lc

12
SecD 8: F1=(1c Tl transpuesto) + (T1 transpuesto antecedente) + (1c consecuente)

Ic 2c
F2 = (T1 transpuesto enarmoénico ) + (Punt Mtv7)
2¢ 1c
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F3 = (Mtv8) + (Mtv8 + Mtv9 en el Piano) + (Mtv&) + (Mtv10)
2c lc

El compositor indica solamente el tempo inicial, no marca lugares donde pueda relajarse,
retomar o acelerar el tempo, al final de la Seccion C. Podria realizarse una inflexién para que
esta frase conduzca al T1 transpuesto en la Seccion D. De la lectura del esquema anterior toda

la Seccién se encuentra en un rango dindmico entre p - pp.

2.3.10.2. Acentuacion y articulacion

La articulacion que fue presentada en esta introduccion es ligada, del mismo modo se observa
la articulacién acentuada como aparece en el Mtv3 = . Son acentos melddicos

por cuanto hacen énfasis en la articulacion meloddica, estas articulaciones se muestran a

continuacion (ver figura 2.18):

Figura 2.18. Introduccion, compases 2 y 3.

2.4. 11. El Pdjaro de Fuego y su Danza (L’oseau de feu et sa danse)

2.4.1. Lista de motivos
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Figura 2.19. El Pdjaro de Fuego y su Danza, Motivos.

Mtvl = Mtv2 =
Mtv3 = Mtv4 =
Mtv5 =

2.4.2. El Pdjaro de Fuego y su Danza: FOrmulas alfa-numéricas
Foérmula 2.17. El Pdjaro de Fuego y su Danza, Secciones A y B.

SecA 10c 4 F1=6¢ Mtvl) + (Mtvl) + (Mtvl y Mtv2 apoyatura Flautas)
2¢ 2¢ 2¢ Pedal de Fa sostenido Viola 11
F2 =4c (2cMtv3)

-

oF
SecB4c 4 FI =4c (Mtv4) + Mtvl) + (Mtv4, Mtvl + Mtv5).
2¢c lc lc

2.4.3. El Pdjaro de Fuego y su Danza: Elementos de tipo sonoro

2.4.3.1. Instrumentacion

2 Flautas en Do, 2 Oboes, Corno Inglés, 2 Clarinetes en La, 2 Fagotes, 2 Cornos en Fa, Piano,

Violines I Violines II, Violas, Violonchelos, Contrabajos.
2.4.3.2. Color instrumental, timbres

En su inicio el compositor usé un registro medio en las Violas, Fa sostenido y Fa natural,
semitono cromatico en fusas, que se convierten en trémolos mesurados una vez que son
ejecutados sobre un pedal de Fa sostenido que se mantiene en la Viola II. Esta nota tenida es
muy importante aclsticamente, ya que en la sonoridad cromatica del séptimo compds
prevalece sobre los demas dibujos motivicos. Las segundas menores entre los Violines I y el
pedal en la cuerda al inicio de la exposicion, al llegar al Numero 7 se produce un clusters o
conjuntos de notas cromaticas que esta construido sobre la base de Fa sostenido que es el

tercer grado de Re mayor disminuido. Luego las apoyaturas del tercer y sexto compas las
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presenta a la octava en la Flauta II. Hay que observar la tltima semi-corchea de la apoyatura
Re — Fa sostenido, juegan un papel importante pues disuelven la tension cromatica iniciada
por las Violas y Violines II. Con la segunda semi-corchea en Sol sostenido que resuelve a una
tercera mayor Do natural enarmoénicamente hablando, se produce en toda esta Seccion una
mezcla timbrica contrastada en dos articulaciones entre las cuerdas y los vientos maderas, y en

nuestra apreciacion asemeja el revoloteo de las aves:

Figura 2.20. El Pdjaro de Fuego y su Danza, Frase 1, compases 1-6.

f A—— e . 1
s el ) . L e b el S — I.l
nen et RO E e o L bl S e 2

P = - b e b e i

Las barras de color rojo sefialadas en la Figura 2.20., jerarquisan los seis primeros compases

del movimiento.

Figura 2.21. Resolucion en la apoyatura, compas 6.

Vemos como queda esta Seccion en su formula alfa-numérica:
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Formula 2.18. El Pdjaro de Fuego y su Danza, Seccion A, F1 6¢ 'y F2 4c.

SecA 10¢ ¢ F1=6¢ (2cMtvl) + (2¢c Mtvl) + 2¢ (Mtvl y Mtv2 apoyatura Flautas).
Pedal de Fa sostenido Viola Il
F2 =4c (2cMtv3)
Mtvl, 2 y 3 (ver Figura 2.19. Motivos).

El fragmento que se muestra a continuacion corresponde a la Frase 2 (F2), compases 7-10, los
cuales pasamos a analizar:

Figura 2.22. El Pdjaro de Fuego y su Danza, compases 7-10.

Formula 2.19. Seccion A, F2 4¢ Mtv3 (ver Figura 2.19. Motivos).
SecA =F2 4¢ (Mtv3)
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En estos compases el Mtv3 forma un conjunto de notas o clusters de notas cuyo centro tonal

es Fa sostenido, en movimiento contrario del grupo de cada cuatro semi-corcheas,

dibujo melodico inverso, que forman incisos en cada compas
binario. De acuerdo a lo dicho anteriormente, en el fragmento hemos senalado cuatro grupos

para visualizar su construccion y esto se realiza de abajo hacia arriba de las formas siguientes:

e Re - Fa sostenido.
e Sibemol (La sostenido) — Re.
e Sibemol (La sostenido) — Re - Fa sostenido.

e Re - Sibemol (La sostenido) - Fa sostenido - La sostenido.

Es decir, es un acorde de Re mayor con quinta disminuida. Vemos en estos cuatro grupos, que
tres de ellos poseen una nota comun: esta es el Re, por eso afirmamos que su centro tonal es

Re Mayor.

2.4.3.3. El Pdjaro de Fuego y su Danza: Aspectos texturales

A lo largo de esta Seccidon se mantienen los registros medios pero se duplican en octavas como
ocurre en la Flauta I y la Violines I. Esto aparece en el clusters del compas 7 que es el inicio
de la F2. El compositor produce un importante contraste de textura de dos articulaciones que
se contraponen, como se refirid en el nimero anterior. La orquestacion es transparente y agil
debido a la articulacion en staccato que realizan las cuerdas, asi como la articulacion ligada
con punto que realizan los vientos. La continuidad meldodica estd unificada por un
acompafiamiento ostinatto de trémolos en semitonos, desde el Numero 1 hasta el inicio del
Numero 7 donde se produce el clusters de la Seccion A frase (F2). Toda la frase es cromatica
con una tonalidad indefinida, pues no presenta notas esenciales a un acorde especifico sino
una mezcla de intervalos consonantes de dos terceras mayores que conforman la quinta
disminuida en Re mayor. Pudiera decirse que es Re mayor pero en su conjunto es indefinido,
destacando las repeticiones en forma de ostinatto ritmico, donde las voces se mueven en
contrapunto estricto de cuarta especie en semicorcheas, nota contra nota contrastando como se

dijo, las articulaciones y los motivos seccionados. En los compases 11 al 15, el compas 13 es
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un acorde de Re mayor con 7 mayor, el cual presenta motivos cromaticos seccionados que
estan expuestos en la Flauta, Clarinete y Oboe. En el caso de los Fagotes y el Corno, son los
instrumentos que le dan unidad armoénica en torno a la tonica de Re mayor séptima, como se
sefiald en las figuras anteriores. En la Figura 2.23., se puede apreciar como ejemplo de

motivos seccionados, el motivo 4:

Figura 2.23. El Pdjaro de Fuego y su Danza, Nimero 8, compases 11-15.
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2.4.3.4. El Pdgjaro de Fuego y su Danza: Elementos armonicos y melédicos
Estos aspectos han sido tratados anteriormente en la secciéon previa, donde aparecen

adicionalmente elementos cromaéticos y el uso de la politonalidad:

Figura 2.24. El Pdjaro de Fuego y su Danza, Frase 1, compases 1-5, elementos cromaticos.
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Figura 2.25. El Pdjaro de Fuego y su Danza, Seccion A, Frase 2, compases 7 - 10, politonalidad.
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Formula 2.20. El Pdjaro de Fuego y su Danza, Seccion A, Frase 1 y Frase 2.

SecA 10c 4 F1=6¢c (Mtvl) + (Mtvl) + (Mtvl y Mtv2 apovyatura flautas)
2c 2c 2c Pedal de Fa sostenido Viola II
F2 =4c (2cMtv3)

Mtvl, 2 y 3 (ver Figura 2.19., Motivos).

Estos seis compases destacados en la formula anterior, ademas de formar parte de la Seccion
A, cumplen una funcion de transicion, no presentan funciones de desarrollo en la célula
motivica del tema, no se conducen cadencialmente las frases, pues como se verd, cada seccion
irrumpe abruptamente en los cromatismos que se presentan con cada motivo. Sin embargo, en
la apoyatura presentada en el Motivo 2 se debe observar el aspecto ritmico, pues se puede
tomar como un impulso o levare a la Frase 2 (F2) de esta Seccion A, presentada en el Numero
7. Desde el punto de vista armoénico y melodico esta seccion se encuentra en los compases 7 al
10, en los dos primeros compases que conforman la Frase 1, es decir F1 6¢ (2c Mtvl) +_(2¢
Mtvl) + 2¢ (Mtvl y Mtv2 apoyatura flautas). Se establece una continuidad en la linea
melddica a través de segundas menores descendentes, unidas por un pedal de la Viola II. En el
Fa sostenido, todo ello lleva a establecer la exposicion que ocurre en los compases 7 al 10 a
través de un conjunto de notas o clusters como se tratd anteriormente, donde se encuentra la
transicion de esa F1 a la F2 la cual ya fue analizada en la Formula 2.18. Seccion A, F1 6¢ y F2
4c. En los dos primeros compases que conforman la Frase 2 (F2) Numero 7, es decir F2 (2¢
Mtv3), se establece una disgregacion de la linea melodica, haciendo uso de diferentes timbres
instrumentales, pero en un centro tonal que se produce en el cluster. Estos se encuentran
construido sobre el inicio de cada grupo de semicorchea en cada tiempo, en cada compas, asi:
ler. grupo: Fa sostenido-Re-Si bemol (La sostenido) que resulta en un acorde de triada con
quinta aumentada 2do. grupo: La-Fa-Do sostenido Re sostenido-Si-Sol, en el cual se produce

una escala hexacordal de tonos enteros, como se vio en 2.4.3.3. Aspectos texturales.

Formula 2.21. El Pdjaro de Fuego y su Danza, Seccion B, Frase 1.

-

F
SecB 4c 4 F1 = 4c (Mtv4) + Mtvl) + (Mtv4, Mtvl + Mtv5)
2c lc lc

En la Seccion B en los compases 11-14, se presentan los siguientes motivos Mtvl, 4, 5 (ver

Figura 2.19. Motivos). Estos son de gran importancia melddica en el discurso, por cuanto es el
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inverso retrogrado de las apoyaturas que dan inicio al Numero 7. El cluster y su construccion
fue analizada y resulta de interés que el compositor emplea grupos cromaticos y luego dentro
de la misma idea melodica utiliza un intervalo consonante. En la siguiente figura se muestra
como el Mtv4 de la Seccion B estd construido con cuatro notas: las tres primeras son

cromaticas y entre la tltima nota de ese grupo desciende una tercera mayor al Do.

Figura 2.26. Seccion B, Mtv4 y acompafiamiento.

Mtv4

Acompanamiento:

El acompafiamiento mostrado anteriormente es diatdnico, por estar conformado con una
segunda menor diatonica. Toda esa frase de esa Seccion C, culmina con el solo del Clarinete
I con una escala pentatonica que estudiaremos de la manera siguiente: veamos todas las
notas que intervienen de abajo hacia arriba. Las notas que se emplean en este acorde, sin su

duplicacion son: Fa, Do, Si.

Figura 2.27. El Pdjaro de Fuego y su Danza, compases 11y 12.
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En este grupo de notas ejecutadas por el Clarinete I, Si, Do, Re, Re sostenido, Mi, sus notas
comunes y reales son Do y Mi. Esto confirma lo dicho anteriormente, que toda esta exposicion
cromatica se diluye en formulas consonantes como el intervalo de tercera mayor que resuelve
todo el pasaje. En este caso la seccion y todo el movimiento queda en suspenso, no hay
resoluciones o cadencias armoénicas, reafirmando lo expuesto anteriormente en el compas 13
de esta Secciéon B, un compas antes del solo del Clarinete I que hemos comentado. El
compositor nuevamente ejecuta ahora en los Violoncellos las notas La bemol y Re, intervalo
de cuarta aumentada que es resuelto con el solo de Clarinete como lo hemos analizado, en un

intervalo consonante de tercera mayor.

2.4.4. El Pdjaro de Fuego y su Danza: Resumen del andlisis

En el Pdjaro de Fuego y su Danza se pueden determinar claramente dos Secciones: A y B. La
Seccion A esta integrada por las Frases F1 y F2, y la Seccion B que contiene una Frase F1.
Todas las lineas melodicas del movimiento estan escritas en forma cromatica. El punto central
del movimiento es la F2 de la Seccion A donde se expone el Mtv3, el cual ha sido analizado
en los puntos anteriores. Toda esta exposicion concluye con la distencion melddica que se
disuelve al exponer el Mtv5 de la Seccion B una escala cromdtica pentatdnica expuesta en el

Clarinete 1.

2.4.5. El Pdjaro de Fuego y su Danza: Morfologia

Se pueden determinar claramente dos Secciones, A y B, cuyas formulas son:

Formula 2.22. El Pdjaro de Fuego y su Danza, Secciones A y B, morfologia.

SecA 10c 4 F1 = 6¢ (Mtvl) + (Mtvl) + (Mtvl y Mtv2 apoyatura flautas)
2¢ 2¢ 2¢ Pedal de Fa sostenido Viola I
F2 =4c (2cMtv3)

SecB 4c 4 F1 = 4c (Mtv4) + (Mtvl) + (Mtv4, Mtv] + Mtv5)
2¢ 1c 1c
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Las pequeiias cadencias que se producen al final de cada seccidn tienen una finalidad distinta a
la Introduccion, pues en ésta se entrelazan los motivos, frases y secciones. La diferencia es
que en esta seccion el compositor construye las lineas melddicas de forma abrupta y

segmentada, con las caracteristicas antes sefialadas.

2.4.6. El Pdjaro de Fuego y su Danza: Similitudes
Formula 2.23. El Pdjaro de Fuego y su Danza, Seccion A y B, similitudes.
SecA 10c 4 F1=6¢ Mtvl) + (Mtvl) + (Mtvl y Mtv2 apoyatura Flautas)

2¢ 2¢ 2¢ Pedal de Fa sostenido Viola 11
F2 =4c (2cMtv3)

SecB 4c¢ s F1 =4c (Mtv4) + (Mtvl) + (Mtv4, Mtvl + Mtv5)
2¢c Ic Ic

Las similitudes motivicas las encontramos en:

Mtvl = Secciones A F2 y B F1

Mtv3 = Secciones B F2

Formula 2.24. El Pdjaro de Fuego y su Danza, Seccion A y B, similitudes.

SecA 10c 4 F1=6¢c (Mtvl) + (Mtvl) + (Mtvl y Mtv2 apoyatura Flautas)
2¢ 2¢ 2¢ Pedal de Fa sostenido Viola 11
F2 = 4c (2cMtv3)

-

F
SecB 4c 4 F1 =4c (Mtv4) + (Mtvl) + (Mtv4, Mtvl + Mtv5)
2c lc lc
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2.4.7. El Pdjaro de Fuego y su Danza: Contrastes

En la Seccion A como se sefala a continuacion, se presenta el contraste mas importante en
este movimiento (SecA F2, compases 7-10), por cuanto el Mtv3 no tiene similitudes motivicas
en la Secciones A y B, como se pudo observar en la Formula 2.22., en donde aparece el

contraste de la Frase 2 con el Mtv3.

2.4.8. El Pdjaro de Fuego y su Danza: Elementos ritmicos

La unidad de tiempo dispuesta en cada compds de estas dos secciones es la negra, que son
utilizadas con un pulso regular en medida de metronomo 152 ppm, en la Seccion A y B. En
ambas secciones el pulso es constante a través del mismo valor de negra. En F1, el ritmo es
realizado en fusas y en F2 el ritmo aparece en un ostinatto en semi-corcheas para ejecutar el
cluster en el Numero 7. Esta frase compuesta (F1 y F2) fue realizada en forma continua, y en la
Seccion B el compositor realizd una expansion del metro a través de la sub-divisién del motivo
ritmico, lo que dio como resultado una abrupta ruptura de la continuidad precedente en la
métrica a través de la ejecucion del Mtvl al 5. El ritmo es abrupto discontinuo (ver Figura 2.19.

Motivos).

2.4.9. El Pdjaro de Fuego y su Danza: Determinar la estructura

Su estructura viene dada por las secciones encontradas en el andlisis las cuales se presentan en

las siguientes formulas:

Formula 2.25. El Pdjaro de Fuego y su Danza, Secciones A y B.

SecA 10c 4 F1 = 6¢ Mtvl) + (Mtvl) + (Mtvl y Mtv2 apoyatura Flautas)
2¢ 2¢ 2¢ Pedal de Fa sostenido Viola II

F2 =4c (2cMtv3)

-

<+

SecB 4c 4 F1 =4c Mtv4) + (Mtvl) + Mtv4, Mtvl + Mtv5)
2c 1c 1c
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Son dos secciones bien definidas, que recogen tres grandes frases que contrastan en su ritmo y

caracter.

2.4.9.1. Micro-estructura

Dos secciones bien definidas en forma libre.

2.4.9.2. Macro estructura
Fue determinada anteriormente.
2.4.10. El Pajaro de Fuego y su Danza: Aspectos compositivos relacionados con la

Interpretacion

2.4.10.1. Tempo y dindmica

Stravinsky realiza indicaciones de tempo, que se mantienen a lo largo de toda esta Seccion, tal

como se indica a continuacion, (ver Formula 2.26.):

Férmula 2.26. El Pdjaro de Fuego y su Danza, Secciones A y B.

SecA 10c 4 F1=6¢c (Mtvl) + (Mtvl) + (Mtvl y Mtv2 apoyatura Flautas)
2¢ 2¢ 2¢ Pedal de Fa sostenido Viola Il
F2 = 4c (2cMtv3)

-

SecB F1 =4c (Mtv4) + (Mtvl) + (Mtv4, Mtvl + Mtv5)

2¢c Ic lc

El compositor indica solamente el tempo estricto inicial, no marca lugares donde pueda
relajarse, retomar o acelerar el tempo. De la lectura del esquema anterior, toda la Seccion se
encuentra en un rango dindmico variado. Se observa el cambio de métrica de un compas

binario en 2/4 al inicio de la Seccion A al compas 3/4 en la Secciéon B. La articulacion

utilizada en esta Seccion con el Mtv3 es en staccato en las cuerdas y en los



60

vientos maderas. En el Mtv4 se encuentran acentos los cuales son melddicos por

cuanto hacen énfasis de la articulacion en la melodia.
2.4.10.2. Acentuacién y articulacion

Se produce una acentuacion expresiva en esforzando (sf) al inicio de la Seccion A en las
Violas, en donde se inicia el desarrollo de la F1 que culmina en un compas antes del Numero 7
y en la F2 de esa Seccion utiliza una articulacion en staccato. Las semi-corcheas del Mtv3 dan
paso a las acentuaciones que se producen por los Mtv4 y 5 de la Seccion B, que producen

irrupciones las cuales conforman una articulacion melddica en la frase.

2.5. l11. Variacion del Pdjaro de Fuego (Variations de L’oseau de feu)

2.5.1. Lista de motivos

Figura 2.28. Variacion del Pdjaro de Fuego, Secciones A y B, Motivos.

Mtvl = Mtv2 =
Mtv3 = Mtv4 =
Mtvs = Mtv6 =
Mtv7 = Mtv8 =

Mtv9 = Mtv10 =
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Mtvll = Mtvl2 =
Mtvl3 = Mtvl4 =
Mtvls = Mtvl6 =

g !f"'*y&ﬁ__
Mtvl7 = Mtvl8 =

~s 3
Mtv19 = Mtv20 =

2.5.2. Variacion del Pajaro de Fuego: Formulas alfa-numéricas.
Las formulas utilizadas estan dispuestas en las siguientes secciones:

Formula 2.27. Variaciones del Pdjaro de Fuego, Formulas, Secciones A, B, C y D.

6
SecA 820c F1 =1c¢c (Mtvl-6) + (1c Mtv2-6,20) + 1c (Mtv2,4, 11) + 1¢c (Mtv4, 17, 18)
4 2¢ 2¢

F2 =1c (Mtvl-6,) + 1c (Mtv2-6. 20) + 1c (Mtv2, 4,20) + 1c (Mtv4, 17, 18)
2c 2c P
F3=1c (Mtvll,7,17) + 1c Mtv20, 16) + 1c Mtvll, 7, 17) + 1c Mtvll, 7, 17)
fSeco 2¢ 2¢

F4=1c Mtv9) + (1c Mtv4, 13, 15) + 1c (Mtvl1, 13, 15) + 1¢ (Mtv5, 13)

mf 2c sif 2c
F5=1c (Mtv9, 15) + 1c (Mtv8, 5, 16) + 1c (Mtv10, 11, 15, 20) + 1c (Mtv21)

sff 2c 2¢ sif
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a
SecB 8 : Punt =l¢ (Mtv5, 11, 16, 20)

(i)
SecC 8 12¢c F1 = 1c (Mtv1-6) + 1c (Mtv2-6, 20) + 1c (Mtv2,4, 11) + 1c (Mtv4, 17, 18)

P 2 2c
F2 =1c Mtv1-6) + 1¢c Mtv2-6, 20) + 1¢c (Mtv2,4, 11) + 1c (Mtv4, 17, 18)
2c 2c
F3 =1c Mtvl-6) + 1c (Mtv2-6, 20) + 1c (Mtv1-6) + 1c (Mtv2-6)
sempre crescendo 2c 2¢c

6
SecD 8 10c F1 = 1c (Mtvl2, 19) + 1c (Mtv12, 19, 16) + 1c (Mtv13, 15) + 1c (Mtvl3, 15)

S —=—— 2 2c

F2=1c (Mtvl3, 14, 15) + (1c (Mtv16, 17) + 1¢c (Mtv5, 16, 17) + 1c Mtv16, 17)
2¢ Psubito 2¢

F3=1c Mtvl7) + (1c (Mtv2)
2c

Est4 conformada por cuatro Secciones A, B, C y D.

2.5.3. Variacion del Pdjaro de Fuego: Elementos de tipo sonoro

2.5.3.1. Instrumentacion

Flauta Piccolo, 2 Oboes, Corno Inglés, 2 Clarinetes en La, 2 Fagotes, 4 Cornos en Fa,

Trompeta, Piano, Arpa, Violines I, Violines II, Violas, Violonchelos, Contrabajos.

2.5.3.2. Color instrumental, timbres

En esta Seccion el compositor usd un registro medio que se extiende al muy agudo, el cual se
puede apreciar en la utilizacion del Piccolo, la agitacion y el fraccionamiento de los motivos
continlla sin una tonalidad funcional estable, que sea definida, pues los motivos que se
integran en toda esta variacion son en su mayoria cromaticos. El cromatismo que el
compositor desarrolld se puede apreciar en la Seccion A, F1 con la siguiente formula:

SecA 16¢ F1 = (1c Mtv1-6). Los Mtv3 y 2 que desarrollan los Violines I y II en esos dos

compases, lo realizan en una progresion cromatica de Mi sostenido, Fa sostenido, Sol
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becuadro, La bemol, La becuadro. Su construccion es a través de tono - semitono - semitono -

semitono, una escala pentatonica con estos motivos, Mtv3 y Mtv2

, que se mueven en forma progresiva ascendente. El Contrabajo de esta F1,
reafirma el intervalo de cuarta aumentada, tanto a la Introduccion de la obra, como del
movimiento del Pdjaro de Fuego y su Danza. Del mismo modo, atenua o disuelve esta tension
cromatica, haciendo uso de una octava de Do sostenido en el segundo compas. Esta progresion
cromatica conduce a la F3 de esta Seccidon A, de la cual sus motivos ritmicos son idénticos a la
F1, pero melddicamente esta transportado una tercera menor de la siguiente manera: El Mtv3
Mi-sostenido-Re sostenido transpuesto a Sol-sostenido, Fa sostenido. El timbre de las cuerdas

se amalgama con el dibujo melddico de la flauta, veamos: SecA F1 = 2¢ (Mtvl al Mtv6) el

Mtv6 = es expuesto por el Piccolo, mientras la progresion del acompafiamiento
lo hace las cuerdas. Este Mtv6 es importante pues el compositor lo repite por doce veces de la
siguiente manera: cuatro en la Seccion A y ocho en la Seccion C con el mismo
acompafiamiento. Del mismo modo, desde la Seccion D hasta el final, es repetido en forma

inversa o retrégrada en cuatro oportunidades con un acompafiamiento distinto.

Férmula 2.28. Variaciones del Pdjaro de Fuego, Secciones A, B, C y D.

SecA 20c F1 = 1lc Mtvl-6) + 1c Mtv2-6,20) + 1c Mtv2. 4. 11) + 1c (Mtv4, 17, 18)
2c 2c

F2 =1c (Mtvl-6.) + (1c (Mtv2-6,20) + 1c (Mtv2,4,20) + 1c (Mtv4, 17, 18)
2c 2c

F3=1c Mtvll, 7, 17) + 1c (Mtv20, 16) + 1c (Mtvll, 7, 17) + 1c (Mtvll, 7, 17)
2c 2c

F4=1c Mtv9) + (1c Mtv4, 13, 15) + 1c Mtvl1, 13, 15) + (1c Mtv5, 13)

2c 2c
F5=1c (Mtv9, 15) + 1c Mtv8,5.16) + 1c (Mtv10, 11, 15, 20) + (1c Mtv21)
2¢ 2c

SecB: Punt = 1c (Mtv5, 11, 16, 20)
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SecC 12¢ F1 = 1c (Mtv1-6) + 1c (Mtv2-6,20) + 1c (Mtv2, 4, 11)+ 1c (Mtv4, 17, 18)
2c 2c

F2 =1c Mtvl-6) + 1c Mtv2-6.20)+ 1c Mtv2.4,11)+ 1c Mtv4, 17, 18)
2c 2c

F3 1c Mtvl-6) + (1¢c (Mtv2-6, 20) + 1¢c (Mtv1-6.) + (1c Mtv2-6)
2c 2c

SecD10c F1 = 1¢ (Mtv6, 12, 19) + 1c (Mtv6, 12, 19, 16) + 1¢c (Mtv6, 13, 15) + 1c (Mtv6, 13, 15)
2¢c 2c

F2 =1c (Mtvl3, 14, 15) + 1c Mtvl6, 17) + 1lc (Mtv5, 16, 17) + 1c Mtvl6, 17)
2¢ 2¢c

F3=1c (Mtvl7) + 1c (Mtv2)
2c

La ligereza de la instrumentacion hace que exista variedad y contraste, con esta unidad

motivica antes analizada. Se observa el juego timbrico que producen los diversos registros y
tratamientos melddicos que no actiian como se ha dicho en una funcién tonal definida, sino en
un contrapunto cromatico, con énfasis en una base armoénica que se va produciendo por este

contrapunto entre las notas. Ejemplo:
Figura 2.29. Variaciones del Pdjaro de Fuego, compas 9.

i deoe SecA 16¢ F1 = (Mtvll al Mtv6)
=== C

Fl, picr [ R T

' B
Flgr. (Rt —e—————————— =t o ji=— AqUI vemos la

Seccion A, ocho compases que
pertenecen a la F1, donde se
incluye el Mtv6

Veamoslo en forma retrograda o a la inversa:
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Figura 2.30. Variacion del Pdjaro de Fuego, Nimero 17, compas 34.

Si arribadramos a la conclusion de que la formula donde se encuentra el Mtv6 antes analizado en
la Figura 2.29., es el T1 de esta Seccion que incluye Mtv16, quedaria expresado en la férmula de

la Cuadratura asi: SecA 16c F1 = (Mtvl al Mtv6é TI1) en un 1lc. Se puede suponer el

sefialamiento de un T2 dentro del andlisis que efectuamos, y se puede afirmar que la aparicion de
los Mtv1-6 se presenta como el T1, dado que este motivo aparece en la Secciéon A en cuatro
oportunidades asi como del mismo modo, se repite como dijimos anteriormente en ocho
apariciones en la Seccion C en forma expositiva. No obstante, se puede considerar como un T2

en esta Seccidon por cuanto carece de desarrollo, y del mismo modo este Mtv6 aparece en la
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Seccion D en cuatro oportunidades en forma inversa o retrograda. El compositor realiza
variaciones de diferentes formulas motivicas en esta Seccion D las cuales analizaremos en el
item referente a los contrastes. En esta Variacion del Pajaro de Fuego se presentan féormulas
motivicas por compases, las cuales son tratadas con diversas variantes en saltos y progresiones
cromaticas. El compositor hace uso de la instrumentacién y los cromatismos melddicos, para

lograr en este caso identificar un personaje del ballet a nuestro entender, el “Pajaro de Fuego”.

2.5.3.3. Aspectos texturales

A lo largo de este movimiento se mantienen los registros medios pero se duplica en la octava
ejecutada en el Piccolo y Violines I. Se puede apreciar como se expanden y recorren los
registros de los instrumentos a través del glissando en el Arpa. El punto de mayor amplitud de

la textura se realiza en el compas 21, como se aprecia en el ejemplo:

Figura 2.31. Variacion del Pdjaro de Fuego, compas 21.
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En ese compds, el manejo de la textura como se afirma tiende a expandirse con los glissandi
del Arpa y del Piano, al mismo tiempo con el registro agudo que emplea el compositor en los
Violonchelos, haciendo un salto de octava con un trino en Si bemol. Este tratamiento abre la
textura del movimiento hacia un registro agudo por la brillantez y vivacidad del pasaje, para
retomar nuevamente la serie de motivos 1 al 6, el cual hemos analizado en parrafos anteriores

en sus diversas apariciones.

2.5.3.4. Elementos armoénicos y melddicos

Estos elementos se desarrollan en toda el movimiento. En el siguiente parrafo se explica el
tipo de armonia utilizada: La Seccion A empieza con un acorde de Si mayor, con dos notas
extranas (las cuales se subrayan), el cual conforma un hexacordio compuesto con las
siguientes notas: (Si, Do sostenido, Re sostenido, Fa sostenido, La sostenido, Si).A su vez se
puede observar que dicho acorde estd compuesto de una triada de Si mayor, por el
comportamiento melédico que se encuentra en el Mtv6 pues también se encuentra duplicado

en la Seccion A, con las notas reales del acorde de Si mayor omitiendo la quinta el Fa

sostenido asi: Mtv6 = . La Seccioén A termina en Re sostenido menor con séptima
menor, y la seccidbn no genera en su culminacidon sensacion de reposo, produciendo una
sonoridad abierta y suspensiva lo cual define su textura. La Seccién A termina en Re sostenido

menor con séptima menor, y la seccidn no genera en su culminacion sensacion de reposo.

Figura 2.32. Variacion del Pajaro de Fuego, dos ultimos compases.



68

En el esquema anterior se presentan los dos Ultimos compases de la Variacion que estamos
analizando. Su conclusion es resuelta con dos acordes, uno en Re mayor y culmina en Re
sostenido menor, siendo la ultima semi-corchea una séptima menor de Re, es decir un Do

natural que conduce a Re sostenido menor cromaticamente. Lo anteriormente expuesto queda

asi: SecA 16¢c F1 = 2c¢ (Mtvl al Mtv6), en donde se expone el Mtvo = ,en la
tonalidad de Si mayor omitiendo la quinta de ese acorde. En la Seccion A, parte central de este
movimiento se encuentra la recapitulacion que se hace de este mismo motivo, que esta
precedido por un puente de un compas que hemos denominado Seccién D. Este Mtv6 aparece
en la Seccién C como se ha analizado anteriormente, pero trasportado una tercera menor por

debajo, es decir La bemol-Do natural, omitiendo del mismo modo la quinta, es decir Mi bemol

0 su equivalente enarmonico, SecA Mtvb = . Veamos a continuacion cémo

queda lo dicho anteriormente en el esquema:

Férmula 2.29. Variaciones del Pajaro de Fuego, Secciones A, C.

SecA 16¢c F1 = 2¢ (Mtvl al Mtv6) Exposicion Compas: 1-8
lc Si Mayor

Sec 12¢ F1 =2c¢ (Mtvl al Mtv6) Reexposicion. Compas: 22-33
lc La bemol Mayor

A los fines de este andlisis, estamos tomando en cuenta las notas reales de lo que es un acorde
triada, a menos que sean analizados en su conjunto de notas que pertenezcan a un grupo
tetracordal, pentacordal, hexacordal, asi sucesivamente, bien en modo mayor o menor, 0
aquellas notas de importancia que se encuentran dentro de acordes con notas reales pero los

mismos aparecen disgregados dentro del tiempo de un compas en forma desplazada.
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2.5.4. Variacion del Pdjaro de Fuego: Resumen del andlisis

Las secciones encontradas en la Variacion del Pajaro de Fuego son cuatro: A, B, C y D. En la
Seccion A se desarrolla una progresion cromatica que se inicia en Mi sostenido y concluye la
F1 en el Mtvl7 La-Fa natural. El acompafiamiento de los Violonchelos en la Seccion A consta
de dos frases F1 y F2, y es un acompafiamiento de cuarta aumentada que asciende por semi-
tonos correlativamente en progresion cromatica la cual es ejecutada en la melodia con los
Mtv6 y Mtvll en las Flautas, conformando el T1 de esa exposicion. En el punto 2.5.3.4.
Elementos Armoénicos y Melddicos, se explica el desarrollo del Mtv6 como célula tematica en

las demaés secciones donde aparece en forma tematica.
2.5.5. Variacion del Pdjaro de Fuego: Morfologia

Se puede concluir que este movimiento se resume en las siguientes férmulas por frases para

visualizar la estructura:

SecA 20c =F1, F2, F3, F4, F5
SecB 1c Punt

SecC 12¢ =F1, F2, F3 SecD 10c =F1, F2, F3

2.5.6. Variacion del Pdjaro de Fuego: Similitudes

Férmula 2.30. Variacion del Pajaro de Fuego, Secciones A, C, D.

Secd 16c=F [T TAF ToMVLOITY (LeMind 4.0+ LefMind 17,18
T I

FI ToMiv1-6.)4 (loMivd-6. 200+ (e Miwd 4 20) 4 Telivd 1715)
I It

FCLeMte 17 17)+ (LeMtv20,06) + {Le(Mbs L1 1T) + (LMt LT 1T)
i T

+

F4 (Lo(Mtvd) + (LitMtrd 13,05 + (Lo(Mtv1LL3.15) + (1Mtvd 13)
I It
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X i

FailefMNitvl-60 ¢ (lefhtwp-6,200 1 (Le(hltye 41004 1 Mtg4.07 18}
I I

Fiile(Mtvl-6) - (1o{tel-5 200+ (Le(Mtr . -6,) + (1ofhivi-§)

it aC

MM dz 70

secs 10c— FLO e qMiwé 12,100 + Lo (Mtwd 1210160 + (e (hltwé 13,15 + 1o(Mtwd, 13 .15
2 A

P2 (Lo(Mta 3,040 53 (Lol s 173 ) (Lot 1817 + leqNw16.1T)
aC rys

Farlehitwl T b+ Clellted)
2

La similitud motivica mas importante de todo el movimiento es Mtv1l-6, pues claramente se
puede determinar su importancia por su aparicion en ambas Secciones A y C, y de qué manera

cumple su funcion tematica, como se ha explicado en el punto anterior.
2.5.7. Variacion del Pdjaro de Fuego: Contrastes

Los contrastes que se presentan estan dispuestos en la Seccion B, sin embargo existen
conjuntos de motivos que contrastan dentro de las frases y a su vez dentro de las secciones, tal
es el caso de la Seccion D. La F2 que en su primera parte estd conformada por los motivos 13,

14 y 15, contrasta con el segundo grupo de motivos dentro de esa frase.

Férmula 2.31. Variacion del Pajaro de Fuego, Secciones B y D.

6
SecB 8 Punt = 1c (Mtv5, 11, 16, 20)

No contiene elementos comunes con las otras secciones.

SecD 10¢c F1 =Mtv6, 12, 19) + Mtv6, 12, 19, 16) + (Mtv6, 13, 15) + (Mtv6, 13, 15)
2c 2c
F2 = (Mtvl3, 14, 15) + 1¢ (Mtv16, 17) + (Mtv5, 16, 17) + (Mtv16, 17)
2c 2c
F3 =Mtvl7) + Mtv2)
2c
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La Seccion D tiene motivos similares en si misma, pero contrasta con las demas secciones.

2.5.8. Variacion del Pdjaro de Fuego: Elementos ritmicos

En la Variacion se utiliza un compas de 6/8, cuya unidad de tempo donde se desarrollan las
ideas motivicas es negra con puntillo y en su base ritmica de corcheas se descomponen los
motivos en semi-corcheas, fusas, tresillo, entre otros (ver 2.5.1. Lista de motivos y Figura

2.33. Motivos, 3-6).

Figura 2.33. Variacion del Pajaro de Fuego, Motivos, 3-6.

Mtv3 = Mtv4 =

Mtvs = Mtv6 =

2.5.9. Variacion del Pajaro de Fuego: Determinar la estructura

Fueron determinadas cuatro secciones, las cuales son: A, B, C y D. Del mismo modo se
establecieron en cada una de las secciones las siguientes frases: SecA = F1, F2, F3, F4, F5,
cinco frases SecB 1c Punt, una frase SecC 12c¢ = F1, F2, F3, tres frases SecD = F1, F2, F3, tres
frases. Con estas secciones se pudo conformar la Cuadratura y para ello se tomo en cuenta la
disposicion o agrupamiento que se hicieron de acuerdo al numero de compases contenidos en

cada frase.
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2.5.9.1. Micro-estructura

Esta consta de cuatro secciones bien definidas en forma libre. Para los motivos, (ver Figura

2.28. Motivos).
2.5.9.2. Macro-estructura

Ha sido determinada al inicio del esquema de sistematizacion del analisis, esta version del afio

(1919) es una Suite Concierto para Orquesta.

2.5.10. Variacion del Pdjaro de Fuego: Aspectos compositivos relacionados con la

interpretacion

Se indico solamente el tempo inicial, sin lugares donde se pueda relajar, retomar o acelerar el
tempo. De la lectura del esquema anterior, todo el movimiento se encuentra en un rango

dindmico variado que va desde p hasta f.
2.5.10.1. Tempo y dinamica

Se incluyeron indicaciones de tempo que se mantienen a lo largo de todo este movimiento, tal

como se indica a continuacion:
Formulas. 2.32. Variacion del Pajaro de Fuego, Secciones A, B, C y D.

i
SecA 820c F1 =1c (Mtvl-6) + Ic (Mtv2-6,20) + 1c (Mtv2,4,11) + 1¢c (Mtv4, 17, 18)

P 2¢ 2c
F2 =1c (Mtvl-6,) + 1¢c (Mtv2-6, 20) + 1c (Mtv2, 4, 20) + 1c (Mtv4, 17, 18)
2c 2c ?

F3=1c (Mtvll,7,17) + 1c (Mtv20, 16) + 1c Mtvll, 7, 17) + 1c Mtvll, 7, 17)

fSecco 2c 2c
F4 =1c (Mtv9) + 1c Mtv4, 13, 15) + 1c Mtvll, 13, 15) + 1¢c (Mtv5, 13)

mf 2c stf 2c
F5 lc (Mtv9, 15) + 1¢c (Mtv8, 5, 16) + 1¢ (Mtv10, 11, 15, 20) + 1¢c (Mtv21)

sff 2c 2c stf

SecB % : Punt = lc (Mtv5, 11, 16, 20)

SecC g 12¢ Fl1 =1c Mtvl-6) + 1c (Mtv2-6.20) + 1c (Mtv2,4,11) + 1c Mtv4, 17, 18)
p 2¢ 2¢
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F2 =1c Mtvl-6) + 1c (Mtv2-6,20) + 1lc Mtv2,4, 11) + 1c (Mtv4, 17, 18)
2¢ 2c

F3 =1c (Mtvl-6) + 1c Mtv2-6, 20) + Ic (Mtvl-6) + lc (Mtv2-6)

sempre crescendo 2c 2c
i}
SecD 8 10c= Fl=1c (Mtvl2,19)+ 1c (Mtvl2, 19, 16) + 1c (Mtvl3, 15) + Ic (Mtvl3, 15)
= 2¢c 2c

F2=1c (Mtvl3, 14, 15) + Ic Mtvl6, 17) + 1¢c (MtvS, 16, 17) + 1c (Mtvl6, 17)
2¢ Psubito 2¢

F3=1c Mtvl7) + (1c (Mtv2)
2c

2.5.10.2. Acentuacion y articulacion

La articulacion utilizada en esta Seccion A: Mtv9 es staccatto (.), Mtv5

legato, entre otros, (ver Figura 2.28. Lista de Motivos).

2.6. IV. Ronda de Princesas (Khorovode)

2.6.1. Lista de motivos

Figura 2.34. Ronda de Princesas, Motivos.

Mtvl = Mtv2 = Mtv3 =
Mtv4 = Mtv5 = Mtv6 =
Mtv7 = Mtv8 = Mtv9 =

Mtvl0 = Mtvll = Mtvl2 =



Mtvl3 = Mtvl4 = Mtvl5s =

Mtvl6 = Mtvl7 =

2.6.2. Ronda de Princesas: Férmulas alfa-numéricas

Formulas 2.33. Ronda de Princesas, Secciones A, B, C, D, F, G.

SecA 1 7c F1 =1c+ T1Antec. Mtvl, 2) + Mtv3, 2) + (Mtvl, 2)
? 2c 2¢ 2¢

4
F2 =8c # (T2Cons Mtv4) + (Mtv4) + (Mtv12, 5) + (Mtv12, 5)
mf 2¢c 2c 2c¢ dolce 2c

F3 =1c (Cad Mtv13)

lc
SecB # 16¢ F1 = (T3Mtv6, 16) + F2 = (Mtv9 al Mtv10) +

4c P —=——dc

F3 = (T3 Mtv6) + F4 = (Mtv10 + Mtv2)

FP 4c 4c
SecC 10c = (Mtv7, 8) + (Mtv7, 8) + (Mtv7) cadencia
4c 4c mf —==—12c
‘
SecD 12¢ F1 = (T1Mtv3 consec.) + (Mtv3) +F2 = 4 T2 (Mtv4, 13) + (Mtv4) +
2 4c 2c 2c

F3 = (Mtv5, 12. 6) + (Mtvl, 5)
2¢c 2c

F4 = 1c (Cad Mtv13) 4

SecE 16c¢ F1 = (T3 Mtv6, 12) + (Mtv10, 17) + (T3 Mtv6, 14) + (Mtv10, 17)
L 4c 4c 4c

SecF 16¢ F1 = (Mtv7, 12+Mtv8, 7) + F2 = (Mtv7. 12, 8) + F3 = (T3 Mtv6, 2) +

2c 2c mf 4c 2c 2c

74



75

F4 = (Mtvl5, 11 + Mtvl7, 11)

4c
SecG 16¢ F1 = (Mtv16, 17 + Mtv16, 17) + F2 = (T3 Mtvl + Mtvl) + F3 = (Mtvl, 17 +
Mtv2) p dolce 4c fac 4c
F4 = Mtvl, 16 + Mtv2)
4c
Lento, Coda
SecH 19¢ F1 = (Mtvl, + Mtv8, 11) + F2 = (Mtv8, 11+Mtvl, 8)
pp 3¢ 3c

F3 =(Mtvl + Mtv8) + F4 = (Mtvll) +F5 = (Mtvl + Mtv8) + F6 = (Mtvl + Mtv8) Ic
3c 3c 3c 3¢
Son en total siete secciones A, B, C, D, E, F, G, H, en las cuales se especificaron los motivos

que aparecieron en cada una de ellas.

2.6.3. Ronda de Princesas: Elementos de tipo sonoro
2.6.3.1. Instrumentacion

Piccolo, Flauta en Do, 2 Oboes, 2 Cornos, 2 Clarinetes en La, 2 Fagotes, 3 Cornos en Fa,

Violines I, Violines I, Violas, Violonchelos, Contrabajos.

2.6.3.2. Color instrumental, timbres

En este movimiento el compositor us6é un registro medio, el cual se inicia con un pedal de Fa
sostenido en los Cornos, donde introduce el tema fugado expuesto por la Flauta a tres octavas
en un registro agudo. Por encima de este registro inicial, el pedal actia como toénica de Fa

sostenido mayor, es decir, una textura abierta en su registro inicial que luego en el desarrollo

regresa a la parte central, expuesto asi en los dos primeros Mtvl = y Mtv2 =

Formula 2.34. Ronda de Princesas, Seccion A.

SecA + 7c F1 = Ic + T1Antec. (Mtvl, 2) + (Mtv3, 2) + (Mtvl, 2)
P 2c 2c 2c
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Las posibilidades timbricas estan sometidas a un registro medio, dada las caracteristicas de
esta seccion, una de ellas por el uso de funciones tonales bien definidas, pues las exposiciones
tematicas son expuestas en centros tonales consonantes y sus cadencias son dirigidas hacia
modulaciones cercanas, como veremos en el punto 2.6.3.4., las cuales se abordardn mas
adelante. Lo importante es destacar que todo el discurso de este movimiento es presentado en
un registro instrumental medio, salvo la ejecucion del registro agudo de la Flauta en la
exposicion del T1 como se dijo anteriormente, e igualmente en el T3 con su aparicion en la
Seccion G. La relacion de la armonia y el acompanamiento de la linea melddica de los temas
se presentan claramente en este registro. La melodia es expuesta sin grandes saltos ni
extensiones, mas bien con pedales armodnicos largos donde se desarrollan las lineas melddicas
tematicas con sus imitaciones y re-exposiciones que han sido sefialadas en el transcurso de
este andlisis. Hay que destacar que en la F1 de la Seccién B de este movimiento se presenta el
T3 con el Mtv6 que es expuesto con el acorde de La mayor con séptima mayor. Este motivo es
de importancia por cuanto es utilizado como T3-Mv6 en cinco oportunidades de la siguiente
manera: En las secciones SecB en F1 y F3, SecE F1 y F3, SecF F3, y SecG F2. Esta ultima
aparicion temadtica en la SecG F2 tiene ademas otra importancia desde el punto de vista
armonico ya que se encuentra expuesta en estado fundamental en terceras y sextas a modo de
cadencia, con lo que se prepara el inicio a la coda en el Numero 13, movimiento Lento.

Veamos en la siguiente figura las explicaciones anteriores:

Figura 2.35. Ronda de Princesa, compases 1-3.
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Formula 2.35. Ronda de Princesas, Seccion A.

SecA 4 7¢c F1 = 1c + T1Antec. Mtvl, 2) + (Mtv3, 2) + (Mtvl, 2)
P2c 2¢ 2¢
En este fragmento se muestra la formula y al contrastarla con la partitura se observa que

contiene la extension la cual aparece en dos octavas como se aprecia entre el Corno y la Flauta
I en el Mtvl. Estos instrumentos exponen estos motivos con una extension que en este caso
llega hasta el Fa sostenido en este registro. Los Mtvl y 2 se mantienen a lo largo de todo el
movimiento, pues se producen imitaciones tematicas que son desarrolladas como veremos mas

adelante.
2.6.3.3. Aspectos texturales

A lo largo de esta Seccion A se mantienen los registros medios que se duplican en una octava
mas aguda, dando como resultado una textura poco usual, debido al acompafiamiento que es
empleado en la Seccion E, F3, usando el Mtv6 en armdnicos naturales como acompainamiento
del T3 (ver Formula 2.36. y Figura 2.36.), del mismo modo se presenta la Secciones A y B, se

observa como nuevamente aparece el T3 con el Mtv6 en F4 y F1 en ésa formula:

Formula 2.36. Ronda de Princesas, Seccion A 'y B.

SecA i16¢ F4 =T3 (Mtv6, 16)
4c
SecB i 16¢ F1 = (T3Mtv6, 16)
4c

Figura 2.36. Ronda de Princesas, Seccion E, F3, T3, compases 55-59.
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En la siguiente figura es presentada la Seccion B en donde aparece la F1 y a su vez contiene el

T3 de la siguiente manera:

Figura 2.37. Ronda de Princesas, Seccion B, F1, compases 17-20.

En el siguiente fragmento, Figura 2.38., se muestra la Seccion G donde aparece por tltima vez
en este movimiento el T3 en F2, duplicado en siete voces o lineas melddicas dispuestas en
terceras y octavas. Del mismo modo veamos la explicacion en la siguiente Figura 2.38. y

Formula 2.37.:

Figura 2.38. Ronda de Princesas, Seccion G, F3, T3, compases 92-95.
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Formula 2.37. Ronda de Princesas, Seccion G.

SecG 16¢ F1 =+ F2 (T3 Mtvl + Mtvl)
fac

La Seccion G, F2-T3, en las duplicaciones del acorde de Si mayor que fue comentado

anteriormente, ahora se presenta como cadencia preparatoria a la coda en el movimiento

Lento. Su férmula que contiene lo que estamos analizando, queda expresada asi (ver Formula

2.38.).

Formula 2.38. Ronda de Princesas, Seccion G.

SecG 16¢ F1 = (Mtvl6, 17 + Mtv16, 17) + F2 = (T3 Mtvl + Mtvl) + F3 = (Mtvl, 17 + Mtv2)
p dolce 2c 2c fac 4c

F4 = (Mtvl, 16 + Mtv2)
4c

La F3 estd acompafiada por un pedal con la nota Si natural, la fundamental del acorde de Si

mayor.

2.6.3.4. Elementos armdénicos y melddicos

Estos elementos se desarrollan en todo el movimiento que empieza con un pedal de quintas
justas Fa sostenido - Do sostenido, que pertenece al acorde de Fa sostenido mayor donde
comienza la Secciéon A. Por ello, el acorde en su inicio le falta su tercera, y es completado
cuando se ejecuta el Mtv2 y a su vez el T1 (ver Figura 2.39.), y alcanza sus resoluciones en la

F3, Nimero 1 del movimiento, octavo compas.

Figura 2.39. Ronda de Princesas, compases 2, 3 y Seccion A, F3.

Mtv2 =

SecA F3 = Ic (Cad Mtv13)
Ic
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El desarrollo de ese T1, se encuentra en la Seccion B, bajo el acorde de séptima mayor que es
ejecutado con la nota Mi por el solo de Violin a la ténica de Si mayor, como se explica en la

Figura 2.40.:

Figura 2.40. Ronda de Princesas, Seccion A, compases 6 y 7, Seccion A Mtv4,

Con las siguientes notay en el Violin I, se ejecuta el Mi como séptima de Fa sostenido mayor.
El Corno ejecuta el Do sostenido (nota real) y desciende en su ultima corchea un La sostenido
como séptima de Si mayor para resolver a esa tonalidad, siendo el acorde donde se

desarrollard armonicamente este T2 en la F2, el cual queda asi:

4
SecA F2 = 8¢ 4 T2Cons.(Mtv4) + (Mtv4) + (Mtv12, 5) + (Mtv12, 5)
mf 2¢ 2c 2¢ dolce 2c
El Mtv4 = , €s realizado en un contrapunto a dos voces que forman triadas

incompletas de Fa sostenido mayor, en donde se expone el consecuente del T1.
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En la siguiente figura se presenta la Seccion B, que expone el T3 con un acorde de La mayor
séptima mayor que es re-expuesto en la F3 como fue sefialado en los aspectos texturales

(Figura 2.38.). En ésta oportunidad cambia la armonia a Mi mayor con séptima mayor.

Formula 2.39. Ronda de Princesas, Seccion B.

SecB 1 16¢c F1 = (T3Mtvé, 16) + F2 = (Mtv9 al Mtv10) +

4c P =—dc

F3 = (T3 Mtv6) + F4 = (Mtv10 + Mtv2)

g2 4c 4c

En la Seccion D se presenta el T1 en su segunda parte, con un acompaiamiento armonico Fa
sostenido mayor con séptima mayor en segunda inversion, ver compases 43 y 44, Seccion D,

en la F1 que se presenta en la Figura 2.41.:

Figura 2.41. Ronda de Princesas, Seccion D.

Fooh meng maossd
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e e
= ——=
Prp ——— ]
e s — |
- 1
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Formula 2.40. Ronda de Princesas, Seccion A, F3.

SecA F3 = (Cad Mtv13)
Ic
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Hay que destacar que al finalizar la Seccion A, se expone una semi-cadencia construida en Do
sostenido mayor donde se ejecuta en ese acorde en una octava en los Contrabajos (quinta del
acorde de Fa sostenido mayor), lo cual permite conducir la modulacion a La mayor séptima
con esta nota comun, y presentar asi el T3 en la Seccién B, F3. Hemos visto en las cuestiones
texturales el desarrollo del T3 en las diferentes secciones hasta llegar a la F2 de la Seccion G
T3-Mtvo6, la cual la hemos analizado y se establecid que esa seccion queda asi (ver Férmula

2.41.):

Formula 2.41. Ronda de Princesas, Resumen, Seccion G.

SecG 16¢c F1=Mtvl6, 17 +Mtvl6, 17) +F2 = (T3 Mtvl + Mtvl) + F3 = (Mtvl, 17 + Mtv2)

p dolce 2c 2c fac 4c
F4 = (Mtvl, 16 + Mtv2)
4c

El inicio de esta Seccion G de la F2, estd acompafiado por un pedal de la nota Si natural, que
conforma la fundamental del acorde de Si mayor. La melodia esta en el T3 en terceras y sextas
del acorde de Si mayor, que a su vez enlaza con la coda o movimiento Lento en la misma
tonalidad, con el pedal en los Contrabajos ejecutando el armonico natural al tocar el Mi grave

(ver Figura 2.42.):

Figura 2.42. Ronda de Princesas, Seccion G, Frase 4, compases 100-103.
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En este fragmento se analizaran los cuatro Ultimos compases de la F4, de la Seccion G que
comienza con una semi-cadencia por las cuatro ultimas notas expuestas por los Violines II, Fa
sostenido, Si, Re sostenido. La semi-cadencia resuelve a un acorde cuyo pedal es expuesto en
los Contrabajos, Violonchelos y Violas, con las siguientes notas: Si, Fa sostenido y Do
sostenido en las Violas que desciende a Si como resolucion del arpegio del Arpa en un acorde
nuevamente de Si mayor. Su quinta es ejecutada por el Violin II, que resuelve a Mi sostenido,
la tercera (enarmoénico Fa natural) sobre el acorde de Do sostenido mayor que esta construido
con la notas Si, Mi sostenido, Fa sostenido. Estas se contraponen al pedal antes sefialado, una
cuarta aumentada y quinta justa, por cuanto conforman un acorde tetracordal que alcanza su
definicion con la sefialada cadencia del Arpa. Todo ello conduce al acorde de Si mayor como
el tltimo compés que contiene la quinta del acorde Fa sostenido mayor. Para entrar en la coda,
que se inicia en el compas 105 de este movimiento, su primer compas esta construido sobre un
acorde de Sol sostenido menor séptima con quinta disminuida: Sol sostenido, Si, Re natural,
Fa sostenido. Sobre este acorde se construye la melodia del Oboe con la quinta disminuida en
la F1. Luego en la F2 se expone el acorde de Do sostenido menor cuya séptima mayor esta en
el Contrabajo. En la F3 la armonia utilizada es Fa sostenido menor con séptima menor, en la
F4 cambia de modo a Fa mayor con séptima menor, Re sostenido menor con séptima mayor

en la F5 y para terminar la frase y toda esta seccion en Si mayor en estado fundamental.

Formula 2.42. Ronda de Princesas, Seccion C.
Lento, Coda

SecH 19¢ F1 = (Mtvl, + Mtv8. 11) + F2 = (Mtv8, 11+Mtvl, 8)
pp 3¢ 3¢

F3 =(Mtvl + Mtv8) + F4 = (Mtvll) F5 = (Mtvl + Mtv8) + F6 = (Mtvl + Mtv8) lc
3c 3¢ 3c 3c

Veamos cémo resuelve el movimiento en la F4 de esta Seccion C, aplicando el esquema y su

formula (ver Figura 2.43.):
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Figura 2.43.
Ronda de Princesas, Seccion H, cinco compases finales.

Su acompafiamiento estd conformado por un pedal de armonico natural de la nota Si, que
conforma dentro de una escala pentatonica el acorde Sol sostenido menor con quinta

disminuida y séptima mayor en primera inversion (ver Figura 2.44.).

Figura 2.44. Ronda de Princesas, Acorde de sol sostenido menor, quinta disminuida.



85

Las notas Si, Re sostenido conforman un intervalo de tercera mayor expuesta en la melodia,
con lo cual se puede observar como aparece en la Figura 2.45., el pasaje ejecutado por el
Clarinete en La cuyas notas son: Do, Fa sostenido, Sol natural, Si, Re natural, terminando en

Re sostenido una semi-cadencia de Sol mayor que resuelve en Si mayor.

Figura 2.45. Ronda de Princesas, arpegio de Sol mayor en el Clarinete.

Su acompafiamiento es en Si mayor y en las cuerdas presenta la siguiente construccion: Si, Re

sostenido, Fa sostenido, un acorde de Si mayor con el que concluye este movimiento.

2.6.4. Ronda de Princesas: Resumen del analisis

Como se ha referido en los parrafos anteriores el movimiento consta de ocho secciones, que
comprenden desde la Seccidon A hasta la H, las estructuras estan entrelazadas por imitaciones

tematicas. Se encuentran tres temas dispuestos de la siguiente manera, veamos las férmulas.
Formula 2.43. Ronda de Princesas, Resumen, Secciones A y B.

SecA F1 =1c+ T1 Antec. F2 = (T2Cons Mtv4)

Seccidon A, hemos sefialados dos temas.
SecB F1 = (T3Mtv6, 16) F3 = (T3 Mtvo6)
Seccion B, hemos senalados dos temas.

4
SecD12c F1 = (T1Mtv3 consec) F2 = 4 T2 (Mtv4, 13)

Seccion D hemos sefialados dos temas.
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SecE 16¢ F1 = (T3 Mtv6, 12) + (T3 Mtv6, 14)

Seccion E hemos sefialados dos temas.

SecG 16¢ F1 y F2 = (T3 Mtvl + Mtvl)

Seccidén G hemos senalados dos temas.

El T1 es expuesto en las Secciones A y D en dos ocasiones, en el T2 en la Seccion D en una

oportunidad, y el T3 en las Secciones B, D, E, G, en cinco ocasiones.

2.6.5. Ronda de Princesas: Morfologia
En su forma se aprecian ocho secciones desde la A hasta la H, a través de incisos binarios

dispuestos en cuatro compases asi: Seccion A, B, y C, con incisos de cuatro compases.
2.6.6. Ronda de Princesas: Similitudes

Se coloca un cuadro de motivos para determinar las similitudes que aparecen en este

movimiento de la siguiente manera, (ver Figura 2.46.).

Figura 2.46. Ronda de Princesas, Cuadro de motivos.

Mofivos Seccienes yFrases
T1 (Ml 2) SecA vD
T2 Cons (Mt} A F2
D F2
T3 (Ms, 16) B.D.E G
Mivd AF1
Mve B.Fl
(w3 hvd, 13 0. F1 B2
M6, 127 E F1
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Los demas motivos no tienen repeticiones en este movimiento, los Mtvl, 2, 4, 6-16, son los
mas importante que aparecen en la Seccion A pues es donde aparecen los tres temas. Su
representacion en formula queda de la siguiente manera: T1, T2, T3, se encuentran en las
Secciones A, B, D, E, G, esto se explica por lo referido anteriormente que los temas son
tratados por imitaciones. En el caso del Tleste se encuentra en la Seccion A desplazado por un

compas y el T2 se expone en dos compases con imitaciones motivicas idénticas.

2.6.7. Ronda de Princesas. Contrastes

El contraste mas importante que ocurre esta en la Seccion H, veamos:

Formula 2.44. Ronda de Princesas, Seccion H.

Lento, Coda
SecH 19¢ F1 = (Mtvl, + Mtv8, 11) + F2 = (Mtv8, 11+Mtvl, 8)
pp 3¢ 3c

F3 =Mtvl + Mtv8) + F4 = (Mtvll) F5 = (Mtvl + Mtv8) + F6 = (Mtvl + Mtv8) 1c
3c 3c 3c 3c

Aunque existen motivos similares tales como: Mtvl, Mtv8, Mtv 11, los cuales se encuentran a
lo largo de todo el movimiento, hay que destacar que en la Seccion H dichos motivos son
expuestos en un tempo Lento, es decir: negra = 58 lo cual hace que este valor métrico

modifique el ritmo produciendo en si el contraste.

2.6.8. Ronda de Princesas: Elementos ritmicos

El movimiento es expuesto en un compas de 2/4 cuya unidad métrica donde se desarrollan las
ideas motivicas es una negra en cada tiempo en incisos binarios. A excepcion de las variantes

que se veran en el subtitulo sobre el tempo.



88

Figura 2.47. Ronda de Princesas, Motivos 1-4.

Mtvl = Mtv2 =

Mtv3 = Mtv4 =

2.6.9. Ronda de Princesas: Determinar la estructura

Se ha referido anteriormente que el movimiento consta de ocho secciones A-G, las estructuras

estan entrelazadas por imitaciones tematicas.

El T1 es expuesto en las Secciones A y D en dos ocasiones y el T2 en la Seccion D en una
oportunidad. Del mismo modo, en las Secciones B, D, E y G, en cinco ocasiones como fue

explicado anteriormente.

2.6.9.1. Micro-estructura
Tres secciones bien definidas en forma libre.
2.6.9.2. Macro-estructura

Fue determinada al inicio del esquema, ver 2.3.9.2.

2.6.10. Ronda de Princesas: Aspectos compositivos relacionados con la interpretacion
2.6.10.1. Tempo y dinamica

Stravinsky realiza variaciones en las indicaciones de compds, veamos cOmo se encuentran

desarrolladas esas variantes métricas que preservan una correlativa unidad de tempo en negras

r

asl:
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Formula 2.45. Ronda de Princesas, Resumen, Secciones A, By C.

SecA 4 F1=7c+ T1 Antec.(Mtvl, 2 ) + (Mtv3, 2) + (Mtvl, 2)
1
F2=9c 4 T2 Cons + F3 = (Cad Mtv13) + F4 = 16¢ T3

F5 10c

En la Seccion B i
SecB F1 = 12¢ + F1 =T3 (Mtv6) 1 +F3=T3 (Mtv6) SecD T1 (Mtv3), T2 (Mtv4) SecE T3
(Mtv6), SecG T3 (Mtv6).

Lento, Coda
SecC15¢c F1 +F2 +F3 +F4

De la lectura del esquema anterior también podemos observar que toda la seccion se encuentra

en un rango dindmico variado asi: o

2.6.10.2. Acentuacién y articulacion

Articulacion utilizada en esta Seccion A: Mtv2 = . La articulacion utilizada a lo

largo de todo el movimiento es predominantemente legato.

2.7. V. Danza infernal del Rey Kastchei (Danse infernale du roi Kastchei)
2.7.1. Lista de motivos

La relacion de motivos de este movimiento que han sido elegidos para su analisis contiene
cincuenta y un motivos, que se han tomando en cuenta por su aparicion y aquellos de

importancia melddica y armonica en el discurso para obtener la Cuadratura.



Mtvl =

Mtv4 =

Mtv7 =

Mtv10 =

Mtvl3 =

Mtvl6 =

Mtvl9 =
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Figura 2.48. Danza infernal del Rey Kastchei, Motivos.

Mtv2 = Mtv3 =
Mtvs = Mtv6 =
Mtv8 = Mtv9 =

Mtyll =" 5 Mtv12 =
Mtv14 = Mtv15 =
17 = Mtv18=

Mtv20 = Mtv21 =



Mtv22 =

Mtv25 =

Mtv28 =

Mtv3l =

Mtv34 =

Mtv37 =

Mtv40 =

Mtv23 =

Mtv26 =

Mtv29 =

Mtv32 =

Mtv35s =

Mtv3g =

Mtv4l =

Mtv24 =

Mtv27 =

Mtv30 =

Mtv33 =

Mtv36 =

Mtv39 =

Mtv42 =
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Mtv43 = Mtvd4 = Mtv45 =
Mtv4d6 = Mtv4d7 = Mtv48 =
Mtv49 = Mtv50 = Mtv51

2.7.2. Danza infernal del Rey Kastchei: FOrmulas alfa-numéricas

Formula 2.46. Danza infernal del Rey Kastchei, resumen, secciones.

SecA 110c F1= Mtvl, 3 )+ F2 =(Mtvl, 2, 34T1)
F3=Mtvl, 2,4 T1) +F4 = (Mtvl, 2,4 T1 Antec.)
F5 = (Mtvl, 3, 5 Consec.)

Para cada frase (F) = 2¢

SecB 16¢ F1 = (Mtvl, 2, 3) + F2 = (Mtvl, 2, 3)
F3 =(Mtvl, 2,3) + F4 =(Mtvl, 3, 5)

F5=(Mtvl, 2, 3) + F6 = (Mtvl, 3, 5)
F7=(Mtvl, 3, 5) + F8 = (Mtvl, 3, 5)
Para cada frase (F) = 2¢

SecC F1 = (Mtv6, 5) + F2 = (Mtv6, 5)
F3 = (Mtvo6, 5, 7) + F4 = (Mtv6, 5, 7)

Para cada frase (F) = 2¢
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SecD 4c =F1 = (Mtv8, 4) + F2 = (Mtv15, 13, 8)
Para cada frase (F) = 2¢

SecE 16¢ 1 F1= (Mtv10, 11 T2, 35) + F2 = (Mtv10, 11 T2, 35)
F3 = (Mtv10, 35) + F4 = (Mtv10, 35)
F5=(Mtvl1 T2, 35, 7) + F6 = (Mtv35, 7)
F7 = (Mtv35, 7) + F8 = (35, 7, 13)

Para cada frase (F) = 2¢

SecF #14¢ F1 = (Mtv36) + F2 = (Mtv36, 7)
F3 = (Mtv5) + F4 = (Mtv5, 12)
F5=(Mtv3, 12) + F6 = (Mtv5, 7)
F7=Mtvl2, 3, 4)
Para cada frase (F) = 2¢

SecG 22¢ F1 = (Mtv5, 14) + F2 = (Mtv5, 14)
F3 = (Mtv8) + F4 = (Mtv5, 14)
F5 = (Mtv5, 14) + F6 = (Mtv5, 14, 8)
F7=(Mtv20, 5, 8) + F8 = (Mtv5, 14, 8)
F9 = (Mtv9, 15, 5) + F10 = (Mtv16, 5)
F11 = (Mtv14, 20)

Para cada frase (F) = 2¢

SecH 26¢ i F1 =(Mtv5, 30) + F2 = (Mtv21, 5) F3 = (Mtv21, 5)
F4 = (Mtv23) F5 = (T2 Antec.Mtv11, 26) +F6 = (T2 Antec.Mtv11, 26)
F7 = (T2 Mtvl1 Antec., 26) + F8 = (Mtvl1, 26) + F9 = (Mtvll, 26, 27)
F10 = (Mtv25, 26, 27) + F11 = (T2 Mtv25, 26, 27) + F12 = (Mtv25, 26, 13)
F13 = (T2 Mtvll Antec., 28)

SecI 14¢ F1 = (Mtv13, 32) + F2 = (Mtv11, 28) + F3 = (Mtv 13, 32)
F4 = (Mtv13, 23) + F5 = (Mtv13, 23) + F6 = (Mtv13, 23)
F7 = (Mtv13, 23)
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Para cada frase (F) = 2¢

SecJ 14c F1 = (Mtv29 T2 Desar. 31)
F2 = (Mtv29, 31) + F3 (Mtv29, 31) +F4 = (Mtv29 T2 Desar. 31)
F5 = (Mtv29, 31) + F6 = (Mtv29, 31)
F7 = (Mtv29, 31)

SecK 30c F1 = (Mtv8, 7) + F2 = (MtvS, 7)
F3 = (Mtv8, 7) + F4 = (Mtv8, 5)
F5=Mtv5, 7) + F6 = (Mtv7, 8)
F7 = (Mtv5, 7) + F8 = (Mtv8)
F9 = (Mtv4, 21) + F10 = (Mtv8)
F11=Mtv4, 21) +F12 = (Mtv7, 5)
F13 =(Mtv7, 5) + F14 = (Mtv7, 5)

F15 = (Mtv7, 5)

SecL 20c F1 = (Mtv8) + F2 = (Mtv8)
F3 = (Mtv3, 7) + F4 = (Mtv3, 7, 32)
F5 = (Mtv3, 7) + F6 = (Mtv3, 7, 32)
F7 = (Mtvs, 3) + F8 = (Mtv34, 2)

F9 = (Mtv34, 5) + F10 = (Mtv34, 5)

SecM 16¢ F1 = (Mtv37, 38, 5) +F2 = (Mtv37, 38) + F3 = (Mtv37, 38)
F4 = (Mtv37, 38) + F5 = (Mtv38) + F6 = (Mtv38) + F7 = (Mtv5)
F8 = (Mtv5)

Para cada frase (F) = 2¢

SecN 12¢ 24 Fl = (T3 Mtv39, 41) + F2 = (Mtv40, 43)
F3 = (T3 Mtv39, 41) + F4 = (T3 Mtv39, 41)
F5 = (T3Mtv39, 41) + F6 = (Mtv40, 43)
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Para cada frase (F) = 2¢
SecO 18¢ 2 1 FI = (Mtv4$, 46, 47) + F2 = (Mtvd4, 47)
F3 = (Mtv45, 46, 47) + F4 = (Mtv47)
F5 = (Mtv47) + F6 = (Mtv47)
F7 = (Mtv47) + F8 = (Mtv47)

F9 = (Mtv47)
Para cada frase (F) = 2¢

SecP 8c F1 = (Mtv48, 8) + F2 = (Mtv43, 8)

F3 = (Mtv48, 8) + F4 = (Mtv8)
Para cada frase (F) = 2¢

SecQ 8c.= F1 = (Mtv49) + F2 = (Mtv49)
F3 = (Mtv49) + F4 = (Mtv49)
Para cada frase (F) = 2¢

SecR 12¢ F1 = (Mtv32, 46) + F2 = (Mtv46, 32, 51)
Para cada frase (F) = 4c

SecS 8 F1 = (Mtv40) + F2 = (Mtv40 ampliacion).
Para cada frase (F) = 4c

2.7.3. Danza infernal del Rey Kastchei: Elementos de tipo sonoro

2.7.3.1. Instrumentacion

Flauta Piccolo, Flauta en Do, 2 Oboes, 2 Clarinetes en La, 2 Fagotes, 4 Cornos en Fa, 2
Trompetas en Do, 3 Trombones, Tuba, Timbales, Gran Cassa, Platillo, Tridngulo, Pandereta,

Xiloéfono, Arpa, Piano, Violines I, Violines II, Violas, Violonchelos, Contrabajos.

2.7.3.2. Color instrumental, timbres

En todo el movimiento se observa que fue empleada toda la instrumentacidon orquestal que se
tenia prevista para la obra. Con ello el compositor pudo lograr una textura sonora abierta en la
forma en que fueron empleados los timbres instrumentales ya que los dispuso en acordes, en
octavas de extremo a extremo, con lo cual lograda una sonoridad brillante. Otro elemento es la

articulacion corta que se observa en los acordes que describiremos en el analisis. La aparicion
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de estos acordes se inician en la tonalidad de La menor en forma incompleta, pues en un
primer momento carece de su tercera Do natural, la cual aparece tres compases mas adelante
en la segunda negra en el Fagot y el Corno, construyendo asi en forma completa dicho acorde.
Esto lo hace precedido con tres notas en apoyaturas que resuelve en la F1 de la Seccion B, a
este acorde le analizaremos sus apariciones en el discurso. El empleo de la instrumentacion y
su tratamiento a través de la orquestacion, es una caracteristica que se diria es esencial en esta

composicion, pues fue empleada para definir la identidad sonora de cada tema.

En la Seccion A, el T1 es expuesto con el Mtv4 y se puede observar que en la F2 se utilizan
dos timbres de instrumentos, el del Fagot y el del Corno para ejecutar el T1 en unisono. Luego
el consecuente del tema es expuesto en octavas por los Trombones, lo cual quedo expresado
en la F5 en los compases 9 y 10 y su homoélogo aparece en la Seccion B en la F4 en octavas,
pero ahora entre las Trompetas y los Trombones, compases 17 y 18. Estos aspectos los hemos

reducido en la Formula 2.47., de la manera siguiente:

Formula 2.47. Danza infernal del Rey Kastchei, Seccion A.

SecA 10c F2 = (Mtvl, 2, 4, T1 Anteced.)
Cornos y Fagot

F5=Mtvl, 3, 5, Consec.del T1)
Tromb. 1y 2

En el compas 10 de este movimiento se encuentra la F1 de la Seccion B, donde se ejecuta el
acorde de La menor precedido con las tres notas en apoyatura que hicimos referencia. Esto
constituye un importante contraste ya que da impulso a la ejecucion de las exposiciones
tematicas que fueron mencionadas. Este contraste presentado en dicho acorde es reproducido
en cinco oportunidades en La menor dentro de esta Seccion B y en el compés 27 de la
Seccion C en Si mayor, pues su tercera el Re sostenido estd doblado por el Clarinete y el
Oboe. Veamos como aparecen en estas Secciones B y C, asi de que forma inciden en la

Danza infernal del Rey Kastchei en sus respectivos compases.



Figura 2.49. Ntmero 1, compas 11. Figura 2.50. Ntimero 3, compas 27.

Formula 2.48. Danza infernal del Rey Kastchei, Seccion B y C.

SecB 10¢ 1 F1 =(Mtvl, 3, 4, T1)
SecC 10c % F1 = (Mtvé, 5)

97
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En este fragmento se muestra la extension del acorde que fue concebida en octavas de la nota
La, desde los Contrabajos hasta el Piccolo en una extension de ese acorde que va hasta su
octava superior. Esto se mantiene a lo largo de estas tres Secciones A, B y C. Luego dicho
acorde aparece trasportado un tono ascendente en Si mayor como se aprecia en el fragmento
anterior en la Seccion C. Hay que destacar que estos acordes aparecen cinco veces en esta
Seccion B de la siguiente manera: en la F1 compas 11, en la F3 compés 14, la F5 compés 19,
la F6 compas 21, la F7 compas 23 y en la Secciéon C F1 en Si mayor como lo hemos
mencionado. La aparicion de estos acordes culmina en la Seccion F en el compés 55. En la F1
se observa la utilizacion de toda la gama instrumental orquestal que aunada a estas
afirmaciones tonales expuestas en dichos acordes, producen una sonoridad y color que se

proyectan a lo largo de todo el movimiento como se expuso anteriormente.

2.7.3.3. Aspectos texturales

En el compas 35 que corresponde a la F1 de la Seccion D se plantea el acorde completo de La
menor, lo que le da uniformidad a la estructura de este movimiento, pues no es un acorde
aislado sino que se proyecta a todo el desarrollo, a través de la ejecucion melddica del Mtv4
donde se desarrolla el T1, que ahora es expuesto en forma distinta ya que esta conformado por
una tétrada en segundas mayores duplicadas en el Clarinete y el Oboe, como se observa en los
compases 35 al 37. Una vez empleado este acorde expuesto en extension abierta tal como fue
tratado, se puede apreciar que el desarrollo tematico del movimiento se resume en la formula

que a continuacion vemos la F2 y su consecuente en la F5 asi:

Formula 2.49. Danza infernal del Rey Kastchei, Seccion A, F2, F5.

SecA 10c F2 = (Mtvl, 2, 3, 4T1 Antec.) F5 = (Mtvl, 3, 5, Consec. T1).

De la formula se desprende al ver la partitura, que este tema y su consecuente son expuestos
en un registro medio en octavas. No asi la exposicion del T2 que se encuentra en el compas 39

que ha sido sefialado en este analisis como la Seccion E, en la F1 asi:
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Formula 2.50. Danza infernal del Rey Kastchei, Seccion E.

SecE 16¢ F1 = (Mtv10, 11 T2, 35)
2c

A lo largo de todo este movimiento son utilizados los registros medios a agudos, las texturas

que son empleadas estan basadas en continuidades motivicas, ya que las ideas tematicas estan
superpuestas en contrapunto en cada seccion, donde es utilizada la superposicion de acordes
consonantes tonales. Del mismo modo, es realizada en la linea melddica haciendo uso de una
polifonia cromatica. Los temas los descompone conservando la misma relacion intervalica,
como ocurre con la modificacion del motivo Mtv4 en T1. Veamos como se presentan los
acordes consonantes tonales con una polifonia cromética, en este caso segundas mayores
como acompafiamiento y el acorde de Sol sostenido menor con séptima menor. Es decir, una
superposicion del canto melddico con el acompafiamiento en contrapunto politonal con las

referidas caracteristicas, (ver Figura 2.51.).

Figura 2.51. Danza infernal del Rey Kastchei, dos compases antes del Numerol 1.
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A continuacion nuevamente se presentan los acordes consonantes tonales con una polifonia
cromatica, en este caso segundas mayores, en donde se aprecian las disonancias que estan en
el recuadro y todas las demas consonancias en La mayor, donde se descomponen los temas
conservando la relacion intervélica y sustituyendo los motivos e instrumentacion, (ver Figura

2.52.):

Figura 2.52. Danza infernal del Rey Kastchei, Seccion Q.
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Veamos como se descompone el T2 desde el Mtvl1 al Mtv26. En la F5 de la Seccion H es
utilizado el Mtv11, donde los Violines I empiezan el tema en Mi bemol doblado a la octava en
los Violonchelos y Violines II quienes también ejecutan el tema pero usando el Mtv26. Su
acompanamiento es expuesto con ese Mtv26 a través de la ejecucion de las Violas haciendo
uso de la misma férmula ritmica que hacen los Violines II con dicho motivo, pero exponen el
acompafiamiento en sextas, terceras y disonancias. Siendo el pasaje melddicamente distinto al
T2, como se puede ver en las Figuras 2.53. y 2.54.y sus Formulas 2.51. y 2.52. de la siguiente

manera:

Figura 2.53. Danza infernal del Rey Kastchei, Numerol5, Tema 2.

Formula 2.51. Danza infernal del Rey Kastchei, Seccion H.

SecH 26¢ F5 = (T2 Mtvl1, 26)
Octavas Viol. I y Cellos

Mtv26 Viol.Il y Violas
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Figura 2.54. Danza infernal del Rey Kastchei, dos compases antes del Numero16.

Formula 2.52. Danza infernal del Rey Kastchei, Seccion H, F7 y F8.

SecH 24c F7 = (T2 Mtv11, 26) F8 = (Mtv25, 26).

En la formula anterior se presenta la melodia tematica del T2, una quinta por debajo de Mi
bemol es decir, La bemol. Utiliza la Flauta Piccolo, doblada con las Violas y los Violonchelos.

En esta version creemos que hay un error en la edicidén por cuanto las Violas en el compas 105



103

deberian tocar en clave de Sol, Seccion H en la F8. Efectivamente producto de la investigacion
que se hizo sobre la obra. Se compar¢ esta edicion Kalmus de la Suite Pdjaro de Fuego, de la
version del ano 1919, con la partitura del Ballet Pdjaro de Fuego de la misma version. Segun

la edicion J. W. Chester, se puede constatar que las Violas ejecutan el pasaje en clave de Sol

(ver Figuras 2.55.y 2.56.).

Figura 2.55. Danza infernal del Rey Kastchei, dos compases antes del Numero16, Kalmus.
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Figura 2.56. Danza infernal del Rey Kastchei, dos compases antes del Numero16, J. W. Chester.

Veamos ahora como es utilizada la modificacion de la célula Mtv11 de este T2 expuesto en los
Violines I, I y Violonchelos con el acompafiamiento de las Violas antes comentado, queda asi

en su formula en los compases 99 y 100.

Formula 2.53. Danza infernal del Rey Kastchei, Seccion H.

SecH 24c¢ F5 = (Mtvl1 T2, 26).

Veamos la Seccion G, F5 donde se desarrolla el Mtvll pero descompuesto o doblado su

acompafiamiento en Mtv26. En ello se puede apreciar como se descomponen dichos motivos

de la siguiente manera:
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Figura 2.57. Danza infernal del Rey Kastchei, Mtvl1 y 26.

Mtvll Violin |

Mtv26, acompanamiento Violin II

Formula 2.54. Danza infernal del Rey Kastchei, Seccion J.
Secl 14c F1 = (Mtv26 T2 Desarrollo. 124 y siguientes).
Figura 2.58. Danza infernal del Rey Kastchei, secuencia melddica.

Mi, Si, Do, Re, Do, Si

Si; Do: E Si; Do |Ee| Po:] |5i:

Auditivamente y graficamente la relacion intervalica es idéntica.

2.7.3.4. Elementos armdénicos y melddicos
Se desarrollan en toda esta Seccion A, de la siguiente manera:

En este movimiento, el acorde inicial estd construido en el centro tonal de La menor, aunque el
acorde estd incompleto en su tercera Do natural. Esta aparece posteriormente en el tercer
compds, en la segunda negra en el Fagot y en el Corno, lo que hace que dicho acorde
pertenezca al centro tonal de La menor como ya se ha tratado, del mismo modo, en el sub-

titulo que se refiere a las cuestiones textuales.
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Formula 2.55. Danza infernal del Rey Kastchei, Seccion J.

SecA 10c F1 = (Mtvl, 2 ,4 T1 Anteced.) La menor

F5=Mtvl, 3, 5 Consec.).

En la formula hay que destacar que el antecedente se encuentra en un acorde de La menor con

quinta disminuida. En los compases 3 y 4 se presenta el Mtv4 como el antecedente del T1 asi:

Figura 2.59. Danza infernal del Rey Kastchei, tercer y cuarto compas.
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Se inicia con una bordadura del Si al Do, Do nota real de La menor. Compases 9 y10, Mtv5

CORNT n FA

—T

COmo su consecuente.

Figura 2.60. Danza infernal del Rey Kastchei, Consecuente T1, compases 9 y 10.

-

Estos dos compases estan construidos en torno al acorde de séptima menor de La menor con

quinta disminuida y la nota Sol como nota de paso al Fa sostenido. Luego en el compas 21 en

la F6 de la Seccion B se desarrolla el consecuente de este Mtv5, asi:
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Figura 2.61. Danza infernal del Rey Kastchei, compases 21 y 22.

'f,.:-;-::-"': = a2 3>
mv% .
= r.

La construccion que fue utilizada en este desarrollo del consecuente es un acorde de La menor

T

con séptima mayor y como nota cromaticas de paso el Fa sostenido. Lo mismo ocurre en la F7
de esta misma Seccién B. Veamos como introduce el Mtv6 en esta Seccion C, haciendo la

melodia y su acompafiamiento con la célula Mtv5 en corcheas.

Figura 2.62. Danza infernal del Rey Kastchei, motivos 5y 6.

Mtvs = Mtv6 =

Esta F1 se inicia con el acorde en Si mayor en el primer compads, el segundo compas de esa F1
es en La menor. La quinta y la tercera del acorde son ejecutadas en la Flauta, el Xil6fono y el

Piano.

Formula 2.56. Danza infernal del Rey Kastchei, Seccion C.

SecC =F1 (Mtv6, 3) + F2 (Mtv6, 5)
2c 2c

El desarrollo de este Mtv6 se puede observar en las sucesiones de quintas justas que se dan
entre los Violines Il y las Violas, quienes ejecutan ese mismo pasaje como acompafiamiento

en corcheas en una octava baja, Asi:
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Figura 2.63. Ntmero3, Seccion C, cuatro compases iniciales, F1 y F2.

En esta figura continua el desarrollo de este Mtv6 y 5, el cual analizaremos de la misma
manera que el anterior. El pasaje que se encuentra en la F3 de la Seccion C hasta la Seccion D,
es ejecutado con una escala descendente de cuatro notas en octavas en forma melodica
horizontal y que se inicia en el quinto grado de La menor melddica, Mi, Re, Do, Si bemol, La.
Su construccion de abajo hacia arriba nos dan acordes de Mi, Re, Do, Si bemol, La, pero todos
ellos en forma defectiva pues sélo se encuentra la fundamental y la quinta de cada acorde.
Estas escalas descendentes concluyen en el acorde de La menor que da inicio a la Seccion D y
a su vez al T1, que en este caso actia como una transicion al T2. Ver como se presenta en la

siguiente figura.

Figura 2.64. Danza infernal del Rey Kastchei, compases 31-34, escala descendente.
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Siguiendo la misma secuencia en el analisis, se observa una construccién cromadtica que se
inicia en el compas 39 al 54 que pertenece a la Seccion E y otra del 46 al 54 el cual analizamos
asi:

Férmula 2.57. Danza infernal del Rey Kastchei, compases 47-52, F5-F7, Seccion E, Mtv35.
SecE 16¢ F1 = (Mtv10, 35) + F2 = (Mtv10, 35) + F3 = (Mtv10, 35) + F4 = (Mtv10, 35)

Mtv35 = Trompeta en Do

Figura 2.65. Danza infernal del Rey Kastchei, compases 47-52, F5-F7, Mtv10.

Fue tomado en cuenta el primer grupo de notas Violines II y Violas con las cuales se
desarrolla esta progresion cromatica que inicia en F1 de esta Seccion E hasta la F4, es decir

compases 39 al 54, donde se puede apreciar como esta construido este grupo de frases, asi:

Una progresion cromadtica que se observa con claridad en las Violas, Violines II, Trompeta,
Corno, que ejecutan el Sol, Do sostenido, Si, lo que conforma el acompaniamiento. La linea
melodica de la Flauta es doblada por el Clarinete, frase que ha sido iniciada por los Violines I,
lo que define la F1 de esta seccion. Toda esta Seccion E conformada por cuatro frases F1-F4
tiene un acompafiamiento en Mi bemol con quinta disminuida, de la siguiente manera: La, Mi
bemol, La en los Violonchelos, realizadas en corcheas que son repetidas desde la F1 hasta la
F4 de esta seccion. Lo cual conforma un cluster en progresion cromatica y finalizando la frase
realiza una escala pentatonica, construida en la F4 que resuelve a Mi mayor séptima en
primera inversion, dando paso a la Seccion F compds 55. Vemos la explicacion en la siguiente

figura:
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Figura 2.66. Danza infernal del Rey Kastchei, compases 47-52, F5-F7.

En la figura anterior se conforma un cluster o conjunto de notas construidas en el acorde de Re
bemol mayor. El Fa natural ejecutado por los Violonchelos, que se encuentra en el recuadro,
es la tercera del acorde de Re bemol mayor en primera inversion, su acompafiamiento esta
construido asi: La natural, Mi bemol, La, Mi bemol con un acompafiamiento en quintas

disminuidas.

Figura 2.67. Danza infernal del Rey Kastchei, compases 47-52, F5-F7, acompafiamiento.

En el Numero 6 los Contrabajos acompaiian todo el conjunto de frases desde la F5 hasta la F§,
donde culmina la Seccion F. Este acompafiamiento de los Contrabajos es un acompafiamiento
en quintas disminuidas como fue expuesto en la seccion anterior, lo que hace una
politonalidad al mezclar simultaneamente un acorde tonal (Re bemol mayor) con una sucesion
de notas modales. Las notas comunes que se pueden encontrar en la linea melodica en el

Contrabajo las destacamos de la siguiente manera:
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Figura 2.68. Danza infernal del Rey Kastchei, Numero 6, F5 al F7.

La linea melddica contiene dos notas comunes con el bajo son: Sol sostenido (La bemol
enarmonico) y La natural. Todo este grupo de frases desde F5 hasta F8, culmina con una
escala pentatonica que estd construida sobre el segundo compas de la F8 en el Gltimo tiempo
en semi-corcheas asi: Do sostenido, Mi sostenido, Sol sostenido, La natural y Si natural, que

da inicio a la Seccion F, este fragmento queda asi:

Figura 2.69. Danza infernal del Rey Kastchei, dos compases antes del Numero 7.
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El T1 es nuevamente expuesto en la parte central de este movimiento en el compas 55 y luego

se repite en los compases 63-64 como se muestra en la Figura 2.70., de la siguiente manera:

Figura 2.70. Danza infernal del Rey Kastchei, Numero 9, SecF, F5 T1, compases 63-64.

T1
La construccion del acompaniamiento de Mtv4, en esta SecF F5 T1, es el siguiente:

Clarinetes I y II tocan Re-Sol sostenido, nota real y las Violas La bemol y Re natural,
intervalos de cuarta aumentada y tercera mayor. Luego se repiten las mismas células tematicas
en los compases 68 y 69, que es el inicio de un compas antes de la Seccion G, esta repeticion
ocurre del mismo modo en la F7 de la Seccion F. Alli se presenta la misma construccion con
el mismo acompafiamiento, en donde el Re y el Fa sostenido en los Clarinetes lo ejecuta el
Oboe con las notas Re-Sol sostenido, ascendiendo un tono y duplicando el acompanamiento
de cuarta aumentada de las Violas y los Trombones. Crea mayor tension para ejecutar el T1
MtvS, que se inicio en la F5 y F6. Hay que aclarar que el antecedente tematico T1 de la
Seccion F, F5 compds 65, se amalgama con el consecuente de la F6, que luego se repite en el
compas 68 un compas antes de la Seccion G, ejecutado por los Trombones y Trompetas.

Veamos su formula donde aparecen el antecedente y consecuente tematico:
Formula 2.58. Danza infernal del Rey Kastchei, Seccion F, Mtv335.
SecF 14c¢ F5 = (T1 Mtv3, 12 Antec.)

F6 = (Mtv5, Consec.7).
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Figura 2.71. Danza infernal del Rey Kastchei, Seccion F, Namero 9, F5 y F6.

El comienzo del desarrollo del T2, aparece en la Seccion H en la F5 en el compas 99-100,
cuya construccion armonica estd en un acorde de Mi bemol mayor en primera inversion, que
se encuentra en el compas 99 asi como en el compas 100 en estado fundamental. Es un
ejemplo de politonalidad por cuanto el Clarinete en La, tomando sus notas reales hace una
escala tetracordal construida asi: Do, Fa, La bemol, Re bemol, notas extrafias al acorde de Mi
bemol mayor. Luego el T2 es reproducido en la F7 de esa misma seccion en los compases 103
y 104, asi como en los compases 115 y 116 los cuales estan duplicados a la octava por las
Flauta Piccolo, Violines I, II y Violas. El desarrollo melddico se inicia en La bemol, pero su
armonia estd construida sobre una escala pentatonica que es ejecutada en las cuerdas y el
Corno. Si organizamos esta construccion queda asi: Sol bemol, La bemol, Si bemol, Do

natural y Mi bemol. En este acorde se desarrolla la melodia de T2 de la siguiente manera:
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Figura 2.72. Danza infernal del Rey Kastchei, Numero 17, Seccion I, compases 115y 116.

La formula de esta seccion es la siguiente: Secl 14c F1 = (Mtv13, 22 Consecuente T2) + F3 =
(Mtv13, 23 Consec. T2). En donde aparece el consecuente del T2 en las dos oportunidades que
se sefialan, produciendo imitaciones de ese consecuente del T2 F3 y F4 compases 118 y 119.

Adentrandonos en el desarrollo del consecuente de este T2, vemos una transicidon cromatica

expuesta con el Mtv23 = y Mtv24 = ) "~ que
concluye en la Seccion J la cual fue ampliamente analizada en puntos anteriores, (ver Figura
2.57.). Donde se explicd la descomposicion del Mtvll en el Mtv26 en la Seccion J, cuya
formula quedo expresada, (ver Férmula 2.54. Sec] F1 = Mtv26 T2 desarrollo del compés 124
y siguientes). Desde este punto se produce una nueva transicidn que no es mas que la

descomposicion del tema T2 expuesto en la Seccion H F5 Numero 15, compas 99 asi:
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en donde fue analizada la descomposicion del Mtvl1

al Mtv26. Toda esta formula Mtv26 en la Seccion J es ejecutada en la F1 y F2 del mismo
modo en la F3 y en la F4 de esa misma seccion, en donde se produce una transicion que la
realiza en un acorde de Re bemol mayor en segunda inversion, con una cadencia que se
encuentra en un compas antes de la F7 compases 140, 141 y 142. La base melodica esta
construida con las notas La bemol, Sol natural, Sol bemol, Fa natural de abajo hacia arriba, las
cuales son duplicadas en el Piano en octavas, asi como en el I, IV Corno y el Clarinete 11, que
culmina en la Seccion K, en donde aparece el consecuente del T1 en la F5, compases 151 y
152. Del mismo modo, se aprecia en dicha seccion una repeticion de la F3 Seccion C, como lo
tratamos en la Figura 2.58., que contiene la escala tetracordal descendente que en este caso
empieza un tono por encima, es decir Do sostenido, Si, La, Sol. Esta ultima nota que
desciende cromaticamente al Fa sostenido, es la quinta del acorde de Si mayor sin la tercera, y
el Re sostenido que pertenece a la Seccion L. El intervalo de quinta justa Si-Fa sostenido, y a
su vez realiza la melodia en forma cromatica con un acompafiamiento de quintas disminuidas

y acordes sucesivos los compases 173, 174 y 175, conforma la F1 y F2 de la Seccion L.

El T3 o desarrollo en ampliacion del T2 de este movimiento, lo pasamos a analizar de la
siguiente manera: Hay que recordar que hemos explicado anteriormente la descomposicion o

reduccion del Mtvll al Mtv26 que ocurre en el tema T2 el Mtvll

al Mtv26 . En la Secciéon
N ocurre una ampliacion del T2 de valores ritmicos de mayor duracion, al pasar de figuran en
semi-corcheas a corcheas, pero su métrica estd reducida a valores de 3/2 y 6/4 por compas.
Vemos como queda la ampliacion y como se convierte en relaciones melodicas similares que
forman parte del T2, como se muestra en la siguiente Figura 2.74., contiene la melodia de T2

que estamos analizando:
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Figura 2.73. Danza infernal del Rey Kastchei, F1 de la Seccion N.

Su acompafiamiento armoénico se resume en la ejecucion que hace la Tuba y los Contrabajos
en un pedal de Mi, que conforma el acorde de Mi mayor, pero este acorde es contrapuesto con

un acompafiamiento politonal.

Pasemos a fundamentar lo que estamos observando, los Cornos, Fagotes, Clarinetes, Flautas y
Piccolo doblan el acompanamiento en esta primera F1 de esta Seccion N. Dichos instrumentos
ejecutan en las tres primeras frases F1,F2,F3 las siguiente notas: Re-Fa-Re-Fa-Re naturales /
Fa-Sol-Fa-Sol-Fa sostenido y Do-Re-Do-Re-Do-Re / Re-Fa-Re-Fa-Re-Fa sostenido, es decir;
progresiones cromaticas de cuarta justa y terceras mayores en forma descendente. El conjunto
armoénico resultante estd basado en primer lugar en un acorde de Mi mayor con séptima
mayor, en segundo lugar con el acorde de Sol sostenido menor con séptima mayor. En el
primer compas de la F1 y el segundo compés armonicamente estd conformado por un acorde
de La menor con séptima mayor en segunda inversion, eso ocurre asi en la F1, F2, F3, luego
de ello; realiza un salto melddico de una cuarta justa en la nota Mi conservando el pedal de

este Mi que lo convierte en octavas de la melodia.
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Con lo anterior se ha realizado el andlisis sistematico de la obra, en lo que respecta a este
movimiento y su sintesis a través de las formulas planteadas, su parte final en su estructura
armonica esta desarrollada en la Seccidon Q en donde se observan cuatro frases bien

estructuradas de dos compases cada una, asi:

Formula 2.59. Danza infernal del Rey Kastchei, Seccion Q.

SecQ 8c =F1 (Mtv38) + F2 (Mtv38) + F3 (Mtv.49) F4+ (Mtv49)
Para cada frase (F) 2c

En esta seccion es utilizada nuevamente la superposicion de un acode triada consonante de La
mayor y dentro de las voces internas de ese acorde son escritos movimientos cromaticos, en
este caso entre los Cornos y los Clarinetes. De la misma forma ocurre en los cuatro ultimos
compases de esta Seccion N en la F3, donde son ejecutados arpegios de La mayor, en diversa
texturas instrumentales donde los Trombones y Trompetas resuelven el pasaje
cromaticamente, lo que dispone o crea una gran tension en el acorde de La mayor. Como una
forma de culminar el movimiento, veamos el siguiente fragmento donde se presenta la

explicacion:

Figura 2.74. Danza infernal del Rey Kastchei, F1, F2, Seccion Q.
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Figura 2.75. Danza infernal del Rey Kastchei, F1, F2, Seccion R.

| i o ey
A
-

Lo destacado en los cuadros representa las notas cromaticas dentro del acorde de La Mayor.
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2.7.4. Danza infernal del Rey Kastchei: Resumen del anélisis

Este movimiento es expuesto en diez y nueve secciones dispuestas desde la A hasta la S,
consta de dos formulas tematicas T1 y T2 las cuales son desarrolladas exponiendo su
antecedente y consecuente en las Secciones A y H, en esta tltima seccion donde se presenta el
T2 se explicé como fue tratado su desarrollo, de qué manera fue expuesto el Mtvl1, como fue
ampliado en un motivo de mayor valor pero con una medida ritmica descompuesta como lo
observamos en el Mtv26. La relacion que traemos sobre las secciones son las siguientes: SecA
T1 F1 y F4 Antecedente en la F5 Consecuente, SecH T2 Antecedente F4, F7, F12, Secl T2 F1,
F2, F3 Consecuente, Sec] T2 F4 Desarrollo, SecN T3 F1, F3, F4, F5 y SecS, ampliacion.

2.7.5. Danza infernal del Rey Kastchei: Morfologia
Utilizando las formulas ya conocidas tenemos:

Formula 2.60. Danza infernal del Rey Kastchei, Secciones A-S.

secadinc= F1-F5 Secl 200 F1-F10
Seck 16cFl - F8 Sechd 16c F1-F8
sectic=F1-F4 SecN 124 FL-F6
Sech Jc=F1-F2 4 4
SecO 18c © “F1-F9

-

i F1-
Seck 1604 F1-F8 SecP 80 FLE

Seck glﬂc F1-F7 Sec 8cFl1-F4
Sec3 22cF1-F11 Sech 4 cFl1-F2
R SecS8Fl-F2

SecH2&c 4 F1-F12
Para cada frase 2c
Secl 14c F1-F7Y
Secl 14c F1-F7

Seck 30c F1-F15
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2.7.6. Danza infernal del Rey Kastchei: Similitudes

En el siguiente cuadro se muestra las similitudes motivicas que aparecen en el movimiento.
Dichas similitudes son de gran utilidad pues permite establecer cual es la importancia que
pueden tener determinados motivos desde el punto de vista del discurso melodico o armoénico.

Estas similitudes se han resumido en el siguiente cuadro:

Figura 2.76. Danza infernal del Rey Kastchei, cuadro de similitudes motivicas.

Iotivos Seecioles Apariclones
F1 0w 1.2 3T1 Amvece]) A-B-E-F 1
HJL
F1 Mo 6, 5) -0 -IT-K -1, in
M-S

F1 Miv 340 h-G-E-L-P 15
F1 M. 10, 35 E 5
F5 (M. 11,35, 7 E-H-I T
Fi (Mo, 2516 H 5
F1 {Mie. 1322 I 3
FI ‘Mitv.I031) J &
FE (M. 54,2} L E
EE idev.dT) &) 1
Fl (dhltv, 39 I'3) N 4
Fl (e, S0 E 2
F1 @ Mtv. 45, 8} b 3
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Del cuadro anterior se desprende que las similitudes motivicas que fueron encontradas de
acuerdo a su mayor nimero de apariciones son las siguientes: los Mtv 1, 2, 3, el T1 como
antecedente aparece en las secciones: A, B, E, F, H, J, L, en 19 oportunidades. El Mtv6, 5
aparece en 30 oportunidades en las secciones: C, G, F, H, K, L, M, S, y el Mtv8, 4 aparece 15
veces en las secciones: D, G, K, L, P. Con lo cual, se puede concluir que la similitud por
aparicion comun la tiene el Mtv 1, 2, 3, T1 y Mtv6, 5 en las secciones, F, H, L, y a su vez el

Mtv8,4 aparece en la Seccion L en los tres grupos de secciones antes sefialadas.

2.1.7. Danza infernal del Rey Kastchei: Contrastes

En este item se presentan las secciones contrastantes las cuales se determina al obtener los

resultados de las similitudes encontradas entre las frases y los motivos que la integran.

Formula 2.61. Danza infernal del Rey Kastchei, Secciones P y S, F1, F2, F3.

SecP 8¢ F1 = (Mtv48, 8) + F2 = (Mtv4$, 8) + F3 = (Mtv4$, 8)

4
SecS 8c 4 F1 = (Mtv40) + F2 = (Mtv34 Ampliacion) + F3 = (Mtv34) + F4 = (Mtv34)

Un compas de 2/4 donde se desarrollan las ideas motivicas, su métrica son incisos binarios, a

excepciodn de las variantes que se veran en el subtitulo sobre el tempo.

En la Seccion S, son ocho compases en frases de dos compases, cada uno de ellos escrito en
compases de 4/4 lo que conforma la coda de todo este movimiento que enlaza con el Beracuse

Cancion de cuna.

2.7.8. Danza infernal del Rey Kastchei: Elementos ritmicos

En este movimiento aparecen las siguientes marcaciones metronoémicas:
Sec A=M.M 9 =168

Sec S = 4/4 Andante di— 60
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En las secciones antes senaladas se encuentra marcada la unidad de tiempo de cada compaés, la
cual es la negra, a excepcion de los seis cuartos cuya relacion metronémica es de dos negras
por unidad de tiempo, haciendo unidades de tiempo mas grandes, es decir una blanca por cada

tiempo.

Figura 2.77. Danza infernal del Rey Kastchei, ritmos caracteristicos, secciones y motivos.

SecA F1=TI1 Mtvl, 2,3

Mtvl = Mtv2 = Mtv3 =

Mtv4d = Mtvs = Mtv6 =

SecE FS (Mtvl1 T2,35, 7) Mtvll =  °

Secl F2 (Mtv11 T2, 28) Mtv28 =

SecJ F1- F2-F1 (Mtv.3 T2 Desar, 31)

Mtv3l =

SecN 12¢ = F1 (Mtv39 T3, 41 Mtv39 = | sempre [f
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2.7.9. Danza infernal del Rey Kastchei: Determinar la estructura
A continuacion fueron desarrollados asi:

2.7.9. 1. Micro-estructura

Diez y nueve secciones bien definidas en forma libre.

(Ver lista de motivos de este titulo).

2.7.9.2. Macro-estructura

Fue determinada al inicio del esquema. (Ver 2.6.9.2.)

2.7.10. Aspectos compositivos relacionados con la interpretacion

En cada seccion se establecio dentro de cada formula los diferentes aspectos que inciden en la
interpretacion, como el tempo y la dindmica, las variaciones métricas encontradas. Los
matices o reguladores son materiales de interpretacion que deben ser reproducidos a nuestro

juicio con el gesto del director de orquesta.

2.7.10.1. Tempo y dinamica

En este movimiento el compositor realiza las siguientes variaciones de compds (ver siguientes

formulas):

Férmula 2.62. Danza infernal del Rey Kastchei, ritmos caracteristicos secciones y motivos.

3 2 3 2 3
SecA 4 SecE 4 SecF 4 SecH1 4 SecJ 4
G
4 in3 +

SecF SecO 6 en 3 SecSen 4

De la lectura del esquema anterior, todo el movimiento se encuentra en un rango dindmico

variado asi:
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Formula 2.63. Danza infernal del Rey Kastchei, ritmos caracteristicos, Secciones A-S.

SecA #10c F1 = (Mtvl, 3) + F2 = (Mtvl, 2, 3 4T1)
i mf

F3 = (Mtvl, 2, 4 T1) +F4 = (Mtv1, 2, 4 T1 Antec.)

mf
F5=Mtvl, 3, 5 Consec.)

Para cada frase (F) = 2¢
SecB 16¢ F1 = (Mtvl, 2, 3) + F2 = (Mtvl, 2, 3)

M

F3 = (Mtvl, 2, 3) + F4 = (Mtv1, 3, 5)
M

F5=(Mtvl, 2, 3) + F6 = (Mtv1, 3, 5)
i i

F7=(Mtvl, 3, 5) + F8 = (Mtv1, 3, 5)
i

Para cada frase (F) = 2¢

SecC F1 = (Mtv6, 5) + F2 = (Mtv6, 5)
M
F3 = (Mtv6, 5, 7) + F4 = (Mtvé, 5, 7)

Para cada frase (F) = 2¢

SecD 4c =F1 (MtvS, 4) + F2 (Mtv15, 13, 8)
M
Para cada frase (F) = 2¢

SecE 16¢ 4 F1 = (Mtv10, 35) + F2 = (Mtv10, 35)
p
F3 = (Mtv10, 35) + F4 = (Mtv10, 35)
F5=Mtvll, T2 35, 7) + F6 = (Mtv35, 7)
F7 = (Mtv35, 7) + F8 = (35, 7, 13)
Para cada frase (F) = 2¢



SecF 14c F1 = (Mtv36) + F2 = (Mtv36, 7)

sf —=
F3 = (Mtv5) + F4 = (Mtv5, 12)
ff"——m:
F5 = (Mtv3, 12) + F6 = (Mtv5, 7)
f]‘ e
F7=(Mtv12, 3, 4)
v

Para cada frase (F) = 2¢

SecG 22¢ F1 = (Mtv5, 14) + F2 = (Mtv5, 14)
v
F3 = (Mtv8) + F4 = (Mtv5, 14)

F5 = (Mtv5, 14) + F6 = (MtvS, 14, 8)
F7 = (Mtv20, 5, 8) + F8 = (Mtv5, 14, 8)
F9 = (Mtv9, 15, 5) + F10 = (Mtv16, 5)

F11 = (Mtv14, 20)

SecH 26¢ 4 F1 = (Mtvs, 30) + F2 = (Mtv21, 5)

=

F3 = (Mtv21, 5) + F4 = (Mtv23) F5 = (T2 Antec.Mtvll1, 26) +
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F6 = (T2 Antec.Mtvll, 26) + F7 = (T2 Mtvl1 Antec., 26) + F§ = (Mtvl1, 26)

F9 = (Mtvl1, 26, 27) + F10 = (Mtv25, 26, 27) + F11 = (T2 Mtv25, 26, 27)

F12 = (Mtv25, 26, 13) + F13 = (T2 Mtv11 Antec., 28)

Para cada frase (F) = 2¢

SecI 14¢ F1 = (Mtv13, 32) + F2 = (T2Mtv11, 28)

F3 = (Mtv13, 32) + F4 = (Mtv13, 23)
F5 = (Mtv13, 23) + F6 = (Mtv13, 23)

F7 = (Mtv13, 23)
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Para cada frase (F) = 2¢

SecJ 14c F1 = (Mtv29 T2 Desar. 31)

F2 = (Mtv29, 31) + F3 (Mtv29, 31) +F4 = (Mtv29 T2 Desarr. 31)

F5=(Mtv29, 31) + F6 = (Mtv29, 31)
F7 = (Mtv29, 31)
Para cada frase (F) = 2¢
SecK 30c F1 = (Mtv8, 7) + F2 = (Mtv8, 7)
/i p
F3 = (Mtv8, 7) + F4 = (Mtv8, 5)
F5 = (Mtv5, 7) + F6 = (Mtv7, 8)

F7 =(Mtv5, 7) + F8 = (Mtv8)

F9 = (Mtv4, 21) + F10 = (Mtv8)
F11=(Mtv4, 21) + F12 = (Mtv7, 5)

F13 = (Mtv7, 5) + F14 = (Mtv7, 5)
Smp
F15 = (Mtv7, 5)

Para cada frase (F) = 2¢

SecL 20c F1 = (Mtv8) + F2 = (Mtv8)

S
F3 = (Mtv3, 7) + F4 = (Mtv3, 7, 32)

F5 =(Mtv3, 7) + F6 = (Mtv3, 7, 32)
) -
F7 = (Mtv5, 3) + F8 = (Mtv34, 2)
accelerando
F9 = (Mtv34, 5) + F10 = (Mtv34, 5)
Para cada frase (F) = 2¢

SecM 16¢ F1 = (Mtv37, 38, 5) +F2 = (Mtv37, 38)

Piu mosso
F3 = (Mtv37, 38) + F4 = (Mtv37, 38) sf
F5 = (Mtv38) + F6 = (Mtv38)
F7 = (Mtv5) + F8 = (Mtv5)
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Para cada frase (F) = 2¢

SecN 12¢ 4 ¥ FI = (T3 Mtv39, 41) + F2 = (Mtv40, 43) fif
F3 = (T3 Mtv39, 41) + F4 = (T3 Mtv39, 41)

F5 = (T3Mtv39, 41) + F6 = (Mtv40, 43)
Para cada frase (F) = 2¢
SecO 18¢ 1 ¥ FI = (Mitv4s, 46, 47) + F2 = (Mitv44, 47)

. :
F3 = (Mtv45, 46, 47) + F4 = (Mtv47)

F5 = (Mtv47) + F6 = (Mtv47)
F7 = (Mtv47) + F8 = (Mtv47)

F9 = (Mtv47)
Para cada frase (F) = 2¢

SecP 8c F1 = (Mtv48, 8) + F2 = (Mtv48, 8)
F3 = (Mtv48, 8) + F4 = (Mtv8)

Para cada frase (F) = 2¢

SecQ 8c = F1 = (Mtv49) + F2 = (Mtv49)
F3 = (Mtv49) + F4 = (Mtv49)

Para cada frase (F) = 2¢

SecR 12¢ F1 = (Mtv32, 46) + F2 = (Mtv46, 48, 51)
Para cada frase (F) = 4c

SecS 8 F1 = (Mtv40) + F2 = (Mtv40 ampliacion)
Para cada frase (F) = 4c

En las formulas anteriores se observan variaciones en la métrica, se mantiene la unidad de
tiempo a través de todo el movimiento. La jerarquizacion de los matices y expresion se

incorporaron para lograr la propuesta de interpretacion de la obra. De la misma forma
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colocamos una lista que contiene el rango dindmico utilizado por el compositor a través del
movimiento:

Figura 2.78. Danza infernal del Rey Kastchei, dinamicas utilizadas.

2.7.10.2. Acentuacién y articulacion

El movimiento esta desarrollado con ritmos simples a complejos, los cuales se someten a
diferentes motivos para resaltar la importancia de los temas T1, T2, T3, como temas
principales. El caracter de la pieza es establecido por las diferentes articulaciones motivicas
que ocurren en todo el movimiento, en donde se presentan una gran variedad de estas
articulaciones como: staccato, legato y acentuaciones melodicas, donde se destaca el punto,

punto-raya y acentuaciones melddicas, entre otros.

2.8. V1. Cancion de cuna (Berceuse)
2.8.1. Lista de motivos

Contiene una relacion de motivos que aparecen en este movimiento, fueron seleccionados
trece de ellos los cuales se han obtenido tomando en cuenta su aparicion y aquellos de

importancia melodica y armodnica para obtener la cuadratura.

Figura 2.79. Cancion de cuna, Motivos.

Mtvl = Mtv2 =
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Mtv3 = Mtv4 =
Mtv5 = Mtv6 =
Mtv7 = Mtv8 =
Mtv9 = Mtvl0 =

<0
Mtvll = Mtvl2 = 3
AT
w H_

L

Mtvl13 =. Mtvl4 =

2.8.2. Cancion de cuna: Férmulas alfa-numéricas

Férmula 2.64. Cancion de cuna, resumen, secciones.

SecA F1 =T1(Mtvl, 8) + F2 (Mtvl, 2, T1 Antec.) + F3 = (Mtvl, 3, 5 Desarr de T1) +
2¢ 2c 2¢




130

F4 = (Mtvl, 4, 6 Consec.T1) + F5=T1 (Mtvl, 2) + F6 = (Mtvl, 3, 5 Desarr T1) +
2c 2c 2¢c

F7 =(Mtvl, 4, 6 Consec.T1) + F8 = (Mtv6, 9) Puente enlace (4c)
4c

SecB 8c F1 = (Mtvl, 11 T3) + F2 = (Mtvl, 11 T3, 7) + F3 = (Mtv1, 10) + F4 = (Mtv1)

Frases de 2¢

SecC 8c F1 = (Mtvl, 2 T1 Anteced.) + F2 = (Mtvl, 13 y 14) + F3 = (Mtv2, 3, 11 Desarr T1)
F4 = (Mtvl0, 5, 11) + F5 = Mtvl, 4) + F6 = (Mtvl, 6) + F7 = (Mtv12) +
F8 = (Mtv12).

Frase de 2¢

SecD 6¢ F1 = (Mtvi2, 13) + F2 = (Mtvl2, 13) + F3 = (Mtvl2, 13)
2c 2c 2c

2.8.3. Cancion de cuna: Elementos de tipo sonoro
2.8.3.1. Instrumentacion

2 Flautas en Do, 2 Oboes, 2 Clarinetes en La, 1 Fagot, Arpa, Piano, Violines I, Violines II,

Violas Violonchelos, Contrabajos.

2.8.3.2. Color instrumental, timbres

En este movimiento el compositor uso en contraste con el nimero anterior, una orquestacion
reducida, un ensamble de musica de camara. El registro bajo utilizado por el arpa con
armoénicos, se amalgama con la textura media de la Viola, quien ejecuta el mismo pasaje en

octava, es un ejemplo de un efecto timbrico y de color instrumental en donde nuevamente son

utilizados los glissandos con el Mtv9 ademas de los armonicos
del Arpa que se mencionaron anteriormente. El empleo de estas sonoridades en la

instrumentacion sigue siendo una caracteristica del modo de componer del autor, que estd
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definida por la identidad sonora de cada tema. Como ejemplo veamos la partitura y

contrastémosla con la férmula la cual queda resumida de la manera siguiente:

Formula 2.65. Cancion de cuna, compases 47-52, F5-F7, Seccion A.

SecA 16¢ F1 = (Mtvl, 8) + F2 = (Mtvl, 2, T1 Antec.) + F3 = (Mtvl, 3, 5 Desarr de T1) +
2c 2c 2c

F4 = (Mtvl, 4, 6 Consec.T1) + F5=(Mtvl, 2 T1) + F6 = (Mtvl, 3, 5 T1Consec.)
2c 2c 2c

F7=(Mtvl, 4, 6 Consec.T1).+ F8 = (Mtv6, 9) Puente enlace a SecB
2¢ 2c

En la féormula anterior, se han resumido las frases que intervienen en esta seccidn, y se aprecia
que en la Seccion A, el T1 es expuesto con el Mtvl, 2 en la F2, utiliza dos timbres de
instrumentos, Fagot y Arpa, para ejecutar un pequefio desarrollo o variante del T1 en la F3.
Luego de este desarrollo, el consecuente es realizado con los Mtv4 y 6, como sigue en el
resumen de las Secciones F7 y F8 que retoma a los armonicos expuestos al inversa con el

acompafiamiento de Mtv6, 7, 10 y da paso a la Seccioén B (ver Férmula 2.66.).

Férmula 2.66. Cancion de cuna, Seccion B.

SecB 8c F1 = (Mtvl, 11 T3) + F2 = (Mtvl, 11 T3, 7)
F3 = (Mtvl, 10) + F4 = (Mtv1)

Para cada frase (F) = 2c

Ya en esta seccion, el cambio de textura es notable pues el compositor emplea a los Violines I,
duplicando el canto de la Violas. Del mismo modo ocurre en F3, con la tension cromatica que
se produce en los trémolos de los Violines II. La méaxima expansion de la tesitura se alcanza
en la Seccion C, con los Violines I, en un descenso cromatico. Las posibilidades timbricas

estan sometidas a un registro medio, con el contraste de amplitud que ocurre, en el cual
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observamos como se desarrolld desde la Seccién A hasta la Secciéon C. Como ejemplos

tenemos la Seccion B de este movimiento Cancion de cuna:

Figura 2.80. Figura 2.81. Figura 2.82.
Seccion B, compases 17 y 18. Seccion B, compases 21 y 22. Seccion C, compas 24.
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Luego de esta maxima extension en la textura y timbre, retorna nuevamente al registro medio,
para concluir el movimiento. Hay que observar que si bien el T1 y T2 no fueron doblados en

octavas, en el caso del T3 que es expuesto en los Violines I y Violas si es doblada esta melodia

tematica.
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2.8.3.3. Aspectos texturales

En el inicio de este movimiento es estitico en una textura cerrada ya que sus movimientos
melodicos en la FI de la Seccion A, son por grados conjuntos cromaticos. El intervalo mas
abierto es el de sexta mayor que ejecuta el Fagot en la F3, con un acompafiamiento mantenido
a través de un pedal extenso de Mi bemol sobre el cual transcurren las tres primeras frases de
este movimiento. Luego de ello, las frases F4, F5, F6, son expuestas en los Violines II, aunque
estos seis compases son ejecutados por quintas consecutivas. Producen una sonoridad
igualmente estatica que sirve de base armonica a la melodia expuesta nuevamente por el

Fagot.

En esta segunda aparicion temadtica el acompafiamiento es presentado como se dijo en quintas,
es decir el tema expuesto en F5 (ver Formula 2.64.). Todo el desarrollo en que contrasta este
registro medio el cual se encuentra escrito en forma cerrada o de cercania entre las voces, y
que a su vez se encuentra con el acompafiamiento que hemos denominado estatico por la
ausencia de saltos, pero con la presencia de movimientos o encadenamientos cromaticos en el
acompafiamiento armonico. Culmina progresivamente al abrirse o al expandirse los acordes
desde la Seccion B hasta la Seccion C, como se ha dicho y se ejemplificd en el sub-titulo
anterior, donde del mismo modo se jerarquizd la importancia sobre la cuestion tematica que
ocurri6 en la Seccidon B, donde fue duplicado el T2. Se observa, que al inicio de la exposicion
de estos temas no se encuentran duplicados en octavas, a excepcion de la Seccion B como se

tratd anteriormente.

Igualmente se puede evidenciar el cambio de textura en el acompainamiento inicial de F2 en el
Arpa y de la Viola al Fagot, luego lo hacen en ese mismo tema en quintas como se estudio
anteriormente. Si buscamos un orden de importancia temdtica en este movimiento,
encontrariamos que el tema expuesto en la Seccidon B en octavas Violines I y Violas

denominado T2 nuevamente se repite ahora en la F3 de esta misma Seccion B.
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Figura 2.83. Compases 17 y 18 Figura 2.84. Compases 21 y 22
Seccién B. Secciéon B F3.

Se puede observar que este T2, es expuesto en un registro agudo en octava. Todo ello conduce
a la F3 de la Seccion C, donde nuevamente se ejecuta en el registro medio, con el
acompafiamiento cromatico del Arpa y el Fagot. El Arpa ejecuta el pasaje en armoénicos

nuevamente como en el inicio.
2.8.3.4. Elementos amonicos y melddicos

En la Seccion A F2 se expone el T1 el cual estd construido en el acorde de Mi bemol menor,
que se inicia en su quinto grado en un acorde incompleto. En el transcurso del desarrollo
melddico se puede determinar el tipo de armonia, pues su acompafamiento se inicia con las
Violas en Si bemol con la nota La bemol, las cual son repetidas en seis compases desde la F1

hasta la F3. La melodia a la que se hace referencia esta construida con las siguientes notas: Si
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bemol, La bemol, Si bemol, Do bemol. El T2 que es expuesto en la Seccién B es producto de
una modulacion cromatica de la fundamental de Mi bemol menor a Mi natural tercera del

acorde de Do sostenido con séptima mayor
2.8.4. Cancion de cuna: Resumen del analisis

En este movimiento se exponen cuatro secciones dispuestas desde la A hasta la D, consta de
tres formulas tematicas T1, T2, T3, las cuales son desarrolladas exponiendo su antecedente y
consecuente, tal como fue hecho en la Seccion A en la F2 donde aparece el T1 con su
antecedente, y en la F4 el consecuente. Su re-exposicion aparece en la F5 usando la misma
forma de exponer su antecedente y consecuente. Del mismo modo ocurre en la F7 y F8 de esa
Seccion A, donde dicho T1 en su consecuente es expuesto a través del solo de Violonchelos en
el compas 15 usando el Mtv6, esto actiia como el puente que enlaza a la Seccion B con el
Numero 4, donde es presentado el T2. La re-exposicion del T1 es expuesta en el Fagot en la
Seccion C la cual se encuentra en el Numero 6 de la partitura. El enlace a esta Seccioén C es
presentado en forma cromatica descendente en los dos compases antes que hemos denominado
su F4, compases que estdn expuestos en las octavas que ejecuta el Piano y el Arpa en cuatro
negras desde el Sol sostenido hasta el Fa natural, en un acompafiamiento cromatico
descendente que culmina en la ya mencionada Seccion C. Dicha transiciéon aparece
nuevamente con la misma relacion cromatica pero en valores ampliados de la figura de negra a
redonda y blanca, esto ocurre seis compases Ultimos de la Seccion D en su F3, y esta

transicion cromatica culmina en una cuarta aumentada en los Violines Il y da inicio al Final.

Formula 2.67. Cancion de cuna, Seccion A, B, C, D.

SecA 16¢ F1 = (Mtvl, 8) + F2 = (Mtvl, 2, T1 Antec.) + F3 = (Mtvl, 3, 5 Desarr de T1) +
2c 2c 2¢c

F4 =(Mtvl, 4, 6 Consec.T1) + F5=(Mtvl, 2 T1) + F6 = (Mtvl, 3, 5 T1Consec.)
2c 2c 2¢c

F7 Mtvl, 4, 6 Consec.T1).+ F8 (Mtv6, 9) Puente enlace a SecB
2c 2c

SecB 8¢ F1 = (Mtvl, 8 T3) + F2 = (Mtvl, 11 T3, 7) + F3 = (Mtvl, 10) + F4 = (Mtv1)
Para cada frase (F) = 2¢
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SecC 8c F1 = (Mtvl, 2 T1 Anteced.) + F2 = (Mtv1, 13y 14) + F3 = (Mtv2, 3, 11 Desarr T1) +

F4 =(Mtvl0, 5, 11) + F5 = Mtvl, 4) + F6 = (Mtvl, 6) + F7 = (Mtv12) +
F8 = (Mtv12)
Para cada frase (F) = 2¢
SecD 6¢ F1 = (Mtv12, 13) + F2 = (Mtv12, 13) + F3 = (Mtvl2, 13)

2¢ 2c 2¢ Violin II cuarta aumentada
Cadencia cromatica

2.8.5. Cancion de cuna: Morfologia
Utilizando las férmulas ya conocidas tenemos (ver Férmula 2.68.):

Férmula 2.68. Cancion de cuna, Seccion A, B, C, D, Similitudes.

Sech 16c =

F1 (hEw1, 8) F2 (vEw], 2. T1 Antec)

EF3 (MEwL, 3; 5 De=llo.de T1)

F4 (MhEvl, 4, 6 Consec. T1)

F3 (il 2 T1)

F6 (IvEvl, 3, 5 Desrr. T1)

F7 (vl 4. 6 Conzec. T1

FS (MvEwd, 9) Puenie enlace
SecB 8c =F1 (MWitvl, 11 T3+ F2 (Ml 11 T3, T

F3 (MhvEvl, 10) + F4 (Mviwl)

2c

SecC 8¢ =[F1 (M1, 2 T1 Anteced )|+ F2 (M1, 13 v 14) +F3 (Mt2, 3, 11 Desarr. T1)

F (M0, 3, 11)+[F5 (M1, 4) + F6 (Mis, 6)4

F1 (Mw12) B8 (Miv12)
Framde 2c

SecD 6c=F1 (Mvl2, 13)+ E2 (M2, 13) +F3 (M2, 13)
Py Pl Pl
Frasede 2c
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Los demas motivos no tienen repeticion en este movimiento.

2.8.6. Cancion de cuna: Similitudes

En el siguiente cuadro se muestra las similitudes motivicas que aparecen en el movimiento, de

la siguiente manera:

Férmula 2.69. Cancion de cuna, Seccidén A, C, Similitudes.

SecA 16e=

FI (M1, 8) F2 (M1, 2T1 Astec)

F3 (Ml 3; 5 Desllo.de TI)

F4 (M1, 4, 6 Consec. T1)

Fy(Mw1,2T0)

F6 (Mivl, 3, 3 Dexrr. T1)

FT(Mvl. 4. 6 Consec. T1

Las secciones A y C presentan los motivos que son similares o coincidentes los cuales fueron

colocados en los recuadros.

2.8.7. Cancion de cuna: Contrastes
Férmula 2.70. Cancidn de cuna, Seccion A, B, C, Contrastes.

SecA 16¢c F1 = (Mtvl, 8) + F4 = (Mtvl, 4, 6 Consec.T1) + F8 = (Mtv6, 9 Puente enlace SecB)
2c

SecB 8¢ F3 = (Mtvl, 10) + F4 = (Mtvl)
2c

SecC 8¢ F2=(Mtvl, 13y 14) + F4 = (Mtv10, 5, 11)
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2.8.8. Cancion de cuna: Elementos ritmicos

En este movimiento aparecen las siguientes marcaciones metrondémicas:

SecA = 4. 60 Andante

Se encuentra marcada la unidad de tiempo de cada compds, en negras, no aparecen variantes

de tempo. Un compas de 4/4, cuya formula es: SecA F1 T1 Mtvl, 2.

Figura 2.85. Cancion de cuna, motivos 1, 2, 10.

Mtvl = Mtv2 =

Mtvl0 =

2.8.9. Cancion de cuna: Determinar la estructura

2.8.9.1. Micro-estructura
Cuatro secciones bien definidas en forma libre.

2.8.9.2. Macro-estructura

Fue determinada al inicio del esquema.

2.8.10. Cancion de cuna: Aspectos compositivos relacionados con la interpretacion
2.8.10.1. Tempo y dindmica

En este movimiento el compositor no realiza variaciones de tempo:

SecA 4/4 Expresion: Andante 60.



139

Formula 2.71. Cancion de cuna, Seccion A, C.

SecA 16¢ F1 =(Mtvl, 11 T3) + F2 =(Mtvl, 11 T3, 7) F3 = (Mtvl, 10)
mf mr Rit

F4 =(Mtvl, 4, 6 Consec T1) + F5 = (Mtvl, 2 T1) F7 = (Mtvl, 4, 6 Consec T1 )

F8 = (Mtv6, 9) Puente enlace

pp 2¢ SecB ™=

SecC 8¢ F1 = (Mtvl, 2 T1 Anteced.) + F2 = (Mtvl, 13y 14) +

F3 =(Mtv2, 3, 11 Desar T1) + F4 = (Mtv10, 5, 11)
A a tempo

F5 = (Mtvl, 4) + F6 = (Mtv1, 6)

Como se ha referido anteriormente, en las cuatro secciones que contienen la morfologia del
movimiento que expresan los temas que se destacan en el discurso. Veamos cudl es su
construccion melodica y qué funciones armoénicas acompanan estas ideas temadticas
principales. En la Seccion A, F2 y F3, se inicia en la tonalidad de Si bemol menor, con el
pedal de la fundamental acompafiada con la quinta del acorde, la melodia del Fagot esta
construida sobre una tercera menor y una tercera mayor, Si bemol, Re bemol, Do bemol, Mi
bemol. El T2 es expuesto en la Seccion B en la F1 en un acorde de Do sostenido menor con
sexta mayor, siendo en el Sol sostenido del acorde donde se inicia el tema con el Violin, que
es duplicado con la Violas II, el tema se desarrolla en la F2 con el acorde de Sol mayor en la
Seccion B, es un acorde de séptima mayor con novena pues contiene la nota La natural, de

donde parte una escala descendente entre la Flauta y el Clarinete.
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Veamos como queda esta Seccion B F1 + F2 en el fragmento de la partitura:

Figura2.86. Seccion B, F1 Figura2.87. Seccion B, F2
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Los fragmentos antes analizados son tratados con gran importancia, pues son destacados por el
compositor al ser duplicados en octavas y repetirlos casi consecutivamente, conformando las
texturas abiertas que utiliza, lo cual se hace referencia sobre ésta forma de exponer dichos

elementos en las secciones que corresponden a ellas.

De la lectura del esquema anterior, todo el movimiento se encuentra en un rango dindmico

variado asi: dindmicas p, mf, mp.

Van desde piano hasta mezzoforte, con los reguladores expresivos que fueron sefialados en las

formulas anteriores.

2.8.10.2. Acentuacion y articulacion

Es un ritmo regular y simple, no varia, se somete a los diferentes motivos para resaltar la
importancia de los temas T1, T2, T3, como temas principales, con un acompafiamiento
armoénico definido, bien en forma cromaética, en quintas paralelas y octavas. El carcter de la
pieza es establecido por las diferentes articulaciones motivicas que ocurren en todo el

movimiento, con gran variedad de estas articulaciones especialmente legato.

2.9. VII. Final
2.9.1. Lista de motivos

Figura 2.88. Final, Motivos.
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2.9.2. Final: Férmulas alfa-numéricas

Férmula 2.72. Final, Seccion A, C.

SecA 12¢  Fl =(Mtvl, 2,7)+F2 = (Mtv3, 7) + F3 = (Mtv5, 7) + F4 = (Mtv3, 7) +
F5=(Mtvl, 2,5)
F6 = (Mtv3, 6. 7)
2c

SecB 10c F1=(Mtv5, 8) + F2 = (Mtv3, 5, 8, 9) + F3 = (Mtv3, 5, 8, 10) + F4 = (Mtv5, 11)

F5 (Mtv3, 10)
2c

SecC 8¢ F1 = (Mtvl, 2 T1 Anteced.) F2 = (Mtvl, 13y 14)
F3 =Mtv2, 3, 11 Desarr T1) F4 = (Mtv10, 5, 11)
SecD 10c 7/4 F1 =(Mtvle, 13, T3) + F2 = (Mtvle6, 11)
F3 =(Mtvl3, 16) + F4 = (Mtvle6, 13) + F5 = (Mtvl5, 14, 13 16) +
F6 = (Mtvl5, 14, 16) + F7 = (Mtvl5, 14, 16) + F8 = (Mtv16, 15, 7) +

F9 = (Mtv16, 15, 7) + F10 = (Mtv15, 14,)

SecE 18¢c 4 F1 =(Mtvl6, 12) + (Mtv16, 12)
3¢ 3c
F2 = (Mtv16, 12) + = (Mtv16, 12)
3¢ 3c
F3 = (Mtv16, 12) + F4 = (Mtv16. 12)
3¢ 3¢

SecF 8c F1 = (Mtv16, 12) + F2 = (Mtv16, 12)
4c 4c

2.9.3. Final: Elementos de tipo sonoro
2.9.3.1. Instrumentacion

2 Flautas en Do, 2 Oboe, 2 Clarinetes en La, 2 Fagotes, 4 Cornos en Fa, 2 Trompetas en Do,
3 Trombones, Tuba, Timbales, Gran Cassa, Platillo, Tridngulo, Arpa, Violines I, Violines II,

Viola, Violonchelos, Contrabajo.
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2.9.3.2. Color instrumental, timbres

En este movimiento el compositor inicia el final de la obra en un registro medio, con un solo
de Corno que es expuesto en la F1, con la expresion escrita de dulce cantabile, dulce
cantando, aunque la orquestacion en su desarrollo se inicia en la Seccién B, en donde emplea
la mayor parte de la instrumentacion. La forma en que los realiza es integrando
progresivamente los grupos de instrumentos que ejecutan imitaciones tematicas como lo
hace con los Violines I en la F5 a la octava superior del tema inicial expuesto en el Corno,
esto influye directamente en la textura y en el color que emplea el compositor en todo este

movimiento final.

Formula 2.73. Final, Seccion A, C.

SecA 12¢c F1 =(Mtvl, 2,7) + F2 =(Mtv3, 7)
F3 =Mtv5, 7) + F4 = (Mtv3, 7)
F5=Mtvl, 2,5) + F6 = (Mtv3, 6, 7)

Frases de 2¢

Todo este fragmento inicial continlia con la misma orquestacion del movimiento anterior,
pero incluye el solo de Corno. Los dos compases con que se inicia la Seccion B, es con el
glissando del Arpa hasta el Fa sostenido, quinta del acorde de Si mayor, dando paso a la
segunda parte del tema F2 donde se integra la mayor parte de la orquestacion, la cual se
amplia en extension con la intervencion del Piccolo. Esto ocurre en la Seccion D, lo que
sirve de pedal armonico entre los Contrabajos y este instrumento, el intervalo de quinta justa
entre la tonica de Si mayor y a su vez la quinta en Fa sostenido. Veamos las diferentes
construcciones de los temas que aparecen en cada seccion que tienen incidencia en la

textura, lo cual hemos sefialado anteriormente, (ver Formula 2.74.):

Férmula 2.74. Final, Seccion A, C.

SecA 12¢ F1 =(Mtvl, 2, 7 T1 Ante.) F2 = (Mtv3, 7 T1 Conse.)
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El T1 se encuentra expuesto en los cuatro compases que ocupan las dos frases F1 y F2, el cual
estd construido sobre el acorde de Si mayor, es decir, descansa sobre un pedal de Si mayor. La
frase concluye con una novena de este acorde pues el Corno ejecuta la nota Do sostenido
como nota real, lo que constituye el final de este pasaje. La F2 como el consecuente del T1,
estd construida por un acorde de Sol sostenido menor en segunda inversion, pues su bajo
ejecuta la nota Re sostenido, la melodia comienza en la nota Mi natural, nota real en el Corno
que conforma el intervalo de sexta mayor sobre el acorde de Sol sostenido menor. El T1 es
nuevamente ejecutado en los Violines I, como la F5 de la Seccion A, su acompafiamiento es
modificado, pues estd construido sobre un pedal de Si natural que actua como el cuarto grado
del acorde de Fa sostenido menor. La tonica de Fa sostenido la inicia el tema expuesto en el
Violin I, el cual desciende hasta la nota Si natural, en octava con el pedal del bajo. En esta
seccion se produce una escala en octavas del Clarinete y el Arpa, que tocan las siguientes
notas: Fa sostenido, Sol sostenido, La natural, Si natural, Do sostenido, Re sostenido. Estas
notas conforman el acorde de Si mayor con sexta, séptima y novena mayor el cual se

encuentra en la siguiente seccion, (ver Formula 2.75.):

Férmula 2.75. Final, Secciéon A, C.

SecA 12¢ F5 =(Mtvl, 2,5 T1)
2¢

En la féormula anterior se aprecia que el T1 es expuesto en la F5, siguiendo nuestro esquema.
En la Seccion B nuevamente es expuesto el T1, con una ampliacién en el Mtvl, pues la

redonda pasa a ser blanca pero conserva la relacion melddica e intervalica.

Del mismo modo estd construido sobre un acorde de Si mayor con séptima mayor, los
Violines Il acompafian este tema con una escala que comienza en la séptima (La natural) y
culmina en la quinta del acorde de Si mayor. Para facilitar y visualizar las apariciones

tematicas en todo el movimiento, (ver Figura 2.89.):
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Figura 2.89. Final, Numero 12, Seccion A, F5.

En la siguiente figura se presenta la F1, que contiene el T1 en el Corno y en la F5 se presenta

el T1 el cual aparece en los Violines I, (ver Figura 2.90.):

Figura 2.90. Final, Seccién B, Namero 13.



147

En las siguientes figuras se puede observar la Flauta y los Violines I en octavas sobre la
tonalidad de Si mayor con séptima mayor. Los Violines II ejecutan una escala de La mayor
iniciada en la séptima del acorde hasta la quinta que es Fa sostenido. Este fragmento conforma
el T2, el cual aparece en la Seccion B, el cual repite nuevamente el consecuente como se

indico anteriormente, veamos las siguientes figuras:

Figura 2.91. Final, Seccién B, F2. Figura 2.92. Final, Seccién B, F3.

En este segmento, se presenta nuevamente el T2, la construccion de este tema es el
siguiente: emplea el acorde de Fa sostenido mayor en segunda inversion con cuarta en el
bajo, en un pedal de Si natural. En la F2 en el ltimo tiempo, realiza un acorde construido de
la siguiente manera: Si natural, La natural, Fa sostenido, Do sostenido, es decir el acorde de
Fa sostenido mayor con la cuarta en el bajo. En la F4 y F5 se tiene un pedal de Fa sostenido

mayor en primera inversion, ya que es la tercera del acorde de Re sostenido mayor donde es
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expuesto una vez mas el T2 con el antecedente y su consecuente. Todo ello conduce a la
Seccion C en donde se presenta nuevamente el T2 con su antecedente en la F1 y su
consecuente en la F2, dicho tema es duplicado en octavas en esas dos frases. Todas esas
repeticiones tematicas concluyen en la F3 en donde estéd escrito el Piu mosso, en el cual se
exponen las reiteraciones cromaticas que evocan el motivo temdatico Mtvl del primer

movimiento al igual que el intervalo de cuarta aumentada lo que explicaremos mas adelante,

(ver Figura 2.4.). Estas reiteraciones cromaticas concluyen en la Seccion D y en la siguiente

figura empezaremos por presentar en esta secuencia la Seccion C, (ver Figura 2.93.):

Figura 2.93. Seccion C, F1 y F2.

Estas frases se encadenan hacia la construccion del clima de la obra, con la transicion
cromatica que se encuentra en la F3 y F4 que se explicé anteriormente. En esta Seccion D el
compositor modifica la métrica y el patron motivico ritmico en los temas anteriormente
tratados y se modifica la métrica, ahora emplea siete negras por compas 7/4 y modifica los
patrones ritmicos expuestos en cada tema, es decir, el T1 y el T2 los convierte en ritmos

afirmativos en una negra dispuesta en cada tiempo, (ver Formula 2.75.):
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Férmula 2.76. Final, Seccion D.

SecD 10c 7/4 F1 = (Mtvl6, 13, T3 Antc.) + F2 = Mtv16, 11)
F3 =(Mtvl13, 16 T3 Antc.) + F4 = (Mtv16, 13 Consec)

F5=(Mtvl5, 14, 13, 16, Consec) + F6 = (Mtv15, 14, 16 Cosec.)
F7=(Mtvl5, 14, 16, Consec.) + F8 = (Mtv16, 15, 7 Desa.T3)

F9 = (Mtv16, 15, 7 Desarr T3) + F10 = (Mtv15, 14, Desarr.T3)

En la féormula anteriormente analizada se puede observar que contiene el T3 en su antecedente

y su consecuente o, F1 y F2 las cuales son homologas a la F3 y F4, (ver Figura 2.94.):

Figura 2.94. Allegro non tropo, compases 3 y 4.

Su consecuente tematico es expuesto en Do mayor en segunda inversion en las F5, F6, F7,
(ver Figura 2.95.):

Figura 2.95. Numero 18, tres primeros compases en 7/4.



150

En la figura anteriormente expuesta continia toda esta exposicion tematica del T3, con un
pedal con la nota Sol en el Contrabajo. Esta exposicion que se encuentra en las frases F8, FO y
F10, es la ultima de ellas donde se produce un cambio en la nota pedal de Sol a Mi de la

manera siguiente (ver Figura 2.96.):

Figura 2.96. Final, Allegro non tropo, Nimero 18, tercer compas

Aqui se aprecia el pedal en la nota Sol natural en el Contrabajo, continua el acorde de Do
mayor pero ahora en segunda inversion, el tema es expuesto en una escala descendente desde
el Sol natural como la quinta del acorde, a la nota Do natural. Este Sol natural es muy
importante, pues con ella se realiza una modulacion a la tonalidad de Fa sostenido mayor por
ser un tono cercano,. Esta modulacion se desarrolla en dos frases que se encuentran en F1 y F2

de esta Seccion E, de 1a manera siguiente, (ver Férmulas 2.76.):

Formula 2.77. Final, Seccion E.

SecE 18c¢7/4 F1 = (Mtv16, 12) + (Mtvl6, 12) + F2 = (Mtv16, 12) + (Mtv16, 12)
3¢ 3¢ 3c 3c

Las frases F3 y F4 estan construidas en el acorde de Mi mayor en segunda inversion, pues su
quinta se encuentra en el pedal que ejecutan los Contrabajos, que luego en la Seccion F pasa a

ser la tonica de Si mayor. Estas frases de la Seccion E, quedan expresadas asi:
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Férmula 2.78. Final, Seccion E, Frase 3.

F3 = (Mtvl6, 12) + F4 = (Mtv16, 12)
3¢ 3c

Figura 2.97. Final, Frases 5y 6.

Veamos como se desarrolla la Seccion F. Esta seccion con la que concluye el movimiento y la
Suite Pajaro de Fuego, es expuesta con el acorde de Si mayor. Tiene la particularidad de que
el compositor utiliza cromatismos entre las voces centrales en los Cornos, las Trompetas, los
Trombones y la Tuba, en el registro bajo y medio de los metales con un pedal en la nota Si
natural en casi todo el resto de los instrumentos, conformando el acorde de Si mayor, haciendo
uso de pedales armoénicos entre la sub-dominante y la tdénica, lo cual destacamos de la

siguiente manera, (ver Figura 2.98.):
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Figura 2.98. Final, ocho ultimos compases.

Hay que recalcar que el movimiento cromatico es desde el punto de vista melddico, ya que
desde el punto de vista armonico existen sucesiones de quintas paralelas entre las voces
internas de la seccion en los Cornos I y II, igual que en la Trompeta I y II y los Trombones, tal
como ocurre en el primer compas de F2, cuatro antes del final, como lo hemos destacado

anteriormente en el recuadro.

2.9.3.3. Aspectos texturales

En este movimiento el compositor inicia el final de la obra, en un registro medio con un solo
de Corno. Todos los temas estan expuestos sobre pedales en notas largas en el Contrabajo, el
compositor agrupa e influye directamente en la textura y en el color que emplea a lo largo de
todo el movimiento final. Del mismo modo el desarrollo se encuentra en una textura cerrada o
de cercania entre las voces, con un acompafiamiento que hemos denominado estatico por la
ausencia de saltos y la presencia de movimiento o encadenamientos cromaticos en el
acompanamiento armonico, en el cual s6lo se observan estos cromatismos como se estudiaron
en la F3 y F4 de la Seccion C y la Seccion F, con el movimiento cromdtico y en quintas

paralelas de los Cornos, Trompetas, Trombones y Tuba.
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Del mismo modo sucede al inicio del movimiento, los temas no se encuentran duplicados en

octavas, las duplicaciones tematicas comienzan a partir de la Seccion C y la Seccion E y F

dandole preeminencia y destacando estas secciones, como la mayor exposicion tematica de

toda la obra. Si buscamos un orden de importancia tematica en este movimiento,

encontrariamos que el tema expuesto en la Seccion D se realiza en octavas en las Trompetas y

Trombones. Resulta el mas importante porque el mismo es repetido en la Seccioén E, en doce

duplicaciones en octavas, quintas y sextas, como se vera en el fragmento siguiente:

Obot

Cl.

Fag.

Figura 2.99. Final, Numero 19.

Doppio valore J-10¢ Maestoso.
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Lo anterior es el momento climéatico de la obra, sus repeticiones tematicas y repeticiones del

tema fragmentadamente, fortalecen la idea conclusiva de la obra. Se puede afirmar que la

mayoria de las exposiciones temadticas conservan un rango de registro medio alto, este

ultimo expuesto en el salto de cuarta justa que se produce de Fa sostenido mayor a Si mayor,

en una cadencia plagal.

2.9.3.4. Elementos armdnicos y melddicos

La Seccidon A se encuentra en Re sostenido mayor, a excepcion de las frases F5 y F6 en la

Seccion B, Si natural a excepcion de las frases F4 y F5, las cuales se encuentran en Fa

sostenido mayor. En la Seccion C se encuentran las frases F1 y F2 en Fa sostenido, las frases
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F3 y F4 en Si mayor, en la Seccion D se encuentran las frases F1, F2, F3, F4, en Si mayor.
Luego las frases F5, F6, F7, F8, F9, F10, en Sol mayor. La Seccién E se encuentra en Fa

sostenido, hasta llegar al pedal final en Si mayor en la Seccion F.

2.9.4. Final: Resumen del analisis

En este resumen al igual que los anteriores que fueron realizados en sus correspondientes
items, se ha tratado de sefialar las ubicaciones tematicas del movimiento dentro de las
secciones y frases donde corresponde. En este caso el T1 de este Final se encuentra en la
Seccion A, en la FI y F2 en su antecedente y luego en la F3 en su consecuente. Su
reposicion se encuentra en el Numero 12 de la F5 y se observa que no son homélogamente
idénticos, pues es expuesto una octava por en cima del registro del solo de Corno en el tema
inicial. Lo que cobra importancia tematica en el desarrollo del movimiento es el consecuente
del T1 en F3 que es repetido en la F4 de la Seccion B, luego en la Seccion C que es
duplicada en octavas en Violines I y II, en la Trompeta I, el Fagot, el Clarinete I, Oboe II,
Flautas y Piccolo. Es importante destacar la relacion que existe entre la célula tematica del

intervalo inicial de cuarta aumentada que se analizo en la Infroduccion. En este caso Mtvl

U5 FEeE e %
= I Lk L
o . y el Mtv12 que es expuesto en los Violines I,

en la Seccion C de este movimiento Final. Veamos como es usado en una ampliacion del
valor de la corchea a la negra conservando la relacion melddica cromética asi: La bemol-Re
natural y Si natural-Mi sostenido. Lo cual conduce al tema Final expuesto en la Seccion D
en el Numero 17 Allegro no tropo. El T3 es presentado en la Seccion D en las frases F1, F3,
F5, F7, F8 y F10 en la Seccion E, F3 y F4. Veamos la siguiente figura que contiene el

analisis asi:
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Figura 2.100. Final, Relacion entre la Introduccion, SecA F1 Mtvl, y Final, SecC F3
Mtvl12.

— L
La bemol, Fa bemol, Mi bemol, Re natural, Fa natural, Sol natural, La bemol.

Si natural, La sostenido, La natural, Vi sostenido, Fa sostenido, Sol doble sostenido.
| |

Formula 2.79. Final, Resumen tematico, Secciones A, B, C, D, E, F.

SecA 12c¢ F1 = (Mtvl, 2, 7 Corno T1) + F5 = (Mtvl, 2, 5, Violines I T1)
SecB 10c F1 = (Mtv5, 8, Consecuente T1) + F2 = (Mtv3, 5, 8, 9Consecuente T1) +
F3 =(Mtv3, 5, 8, 10 Consecuente T1) + F4 = (Mtv5, 1.onsecuente T1)

F5 = (Mtv3, 10 Consecuente T1)
SecC 8c F3 = (Mtv2, 3, 11 Desarr T1) F4 = (Mtv10, 5, 11)

SecD 10c 7/4 F1 = (Mtv16, 13, T3) + F3 = (Mtv13, 16, T3)

F5=(Mtvls, 14, 13 16, T3) + F7 = (Mtv15, 14, 16 T3)
F7 = (Mtvl5, 14, 16 T3) + F8 = (Mtv16, 15, 7, T3) +
F10 = (Mtv15, 14)

En todas las secciones para cada frase 2¢

SecE 6¢ 7/4 F3 = (Mtv16, 12 T3 Consecuente) + F4 = (Mtv16, 12, T3 Consecuente)
2¢ poco a poco allargando 2c

SecF 8c F1 = (Mtv16, 12) + F2 = (Mtv16, 12) Coda Final
4c 4c
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2.9.5. Final: Morfologia

Utilizando las féormulas ya conocidas tenemos: En todo el movimiento aparecen seis secciones
bien definidas las cuales son las siguientes: A, B, C, D, E, F, en las que se encuentran las

siguientes similitudes:

2.9.6. Final: Similitudes

Figura 2.101. Final, Cuadro de Motivos y Secciones.

Motivo Secciin Apariciones
F2(M3,7)
Fweees dosenlaSec A

F4 (M3, 7)
F7 (MMt 3.6 7 A
F1(Mbe12,7)
F3(MbA, 2, 5) A 2 Veess
F3 (MBS, Ty

A 1Vez
F1 Mk 5.8) B 1Vaz
F2 (Mt 3,5,858) B 1Vez
F3 ((Mbv. 3,58 10)
F35 (Mbe3, 10) B 1Vez
F1; F2 (Mtv. 16, 13; T3 C 5 Veess.
FLFE T
F3, F& F7, F10 D 4 Vacas.
(Miv. 15, 14,13 16,)
FLF2 F3; F4 (M 16,12 ) E 4Vecas
FL, F2(Mtw. 16, 12) F 2 Vacss

2.9.7. Final: Contrastes

Estas son formulas contrastantes, no poseen similitudes entre si aunque aparezcan como una

idea tematica:
SecB F5 = (Mtv3, 10) + F2 = (Mtvl, 13 y 14)

Para cada frase 2¢



SecC F3 = (Mtv2, 3, 11 Desarr T1)

Para cada frase 2¢

2.9.8. Final: Elementos ritmicos

En este movimiento aparecen las siguientes marcaciones metronoémicas:

Sec A Lento maestoso "J =54
Seccién D Allegro non troppo 4 =208
Sec: E Doppio valore 4 = 104 Maestoso

Sec F Molto pesante d =60

En estas secciones aparecieron como ritmos caracteristicos los siguientes motivos:

Figura 2.102. Motivos 1, 3, 12, 14, 15, 16.
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2.9.9. Final: Determinar la estructura
2.9.9.1. Micro-estructura

Seis secciones bien definidas en forma libre.

2.9.9.2. Macro-estructura
Fue determinada al inicio del esquema.

2.9.10. Final: Aspectos compositivos relacionados con la interpretacion
2.9.10.1. Tempo y dinamica

En este movimiento el compositor realiza las siguientes variaciones de tempo:

Formula 2.80. Secciones, A, D, F.
SecA 3/2
SecD 7/4
SecF 2/2

SecA 12¢ Lento maestoso = 54
F1, F2, F3, F4, F5, F6 (Mtvl, 2, 7)

p dulce cantabile

SecB 10¢
F1, F2, F3, F4, F5, F6, (Mtv5, 8) (Mtv3, 5, 8, 9)
p
SecC 8¢ F1 = (Mtvl, 2 T1 Anteced.) + F2 = (Mtvl, 13 y 14)

M
F3 = (Mtv2, 3, 11 Desarr.T1) + F4 = (Mtv10, 5, 11)

pp

SecD ; Allegro non troppo 6 =208
F1 = (Mtvl6, 13, T3) + F2 = (Mtv16, 11) + F3 = (Mtv13, 16) +
F4 = (Mtvl6, 13)
v
F5=Mtvl5, 14, 13, 16) + F6 = (Mtvl5, 14, 16)
F7=Mtvl5, 14, 16) + F8 = (Mtv16, 15, 7)

158
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M
F9 = (Mtv16, 15, 7) + F10 = (Mtv15, 14)

SecE 7/4 Doppio valore 6 = 104 Maestoso
F1 =(Mtvle6, 12) (Mtv16, 12) + F2 = (Mtvl6, 12) (Mtvle6, 12) +

F3 = (Mtvl6, 12) +

Y
F4 = (Mtv16, 12)

Sec F Molto pesante 6 = 60
F1 =Mtvle6, 12) F2 = (Mtvl6, 12)
moep T

De la lectura del esquema anterior, todo el movimiento se encuentra en un rango dindmico
variado de p a ffff, con los reguladores expresivos que fueron sefialados en las foérmulas

anteriores.
2.9.10.2. Acentuacién y articulacion

Este movimiento se caracteriza por tener un ritmo regular; no varia, los motivos se resaltan en
importancia por las duplicaciones de los temas T1 molto legato, T2 legato, T3, son marcados
con acento sobre cada negra como temas principales, con un acompafiamiento arménico
definido, en quintas paralelas y octavas. El caracter de la pieza es establecido por las diferentes
articulaciones motivicas que ocurren en todo el movimiento las cuales fueron sefialadas

anteriormente.
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CAPITULO lII
FINALIDAD DEL ANALISIS

Este Capitulo fue desarrollado con los elementos obtenidos del analisis realizado a la obra, asi
mismo se incorpora el estudio comparativo que se hace de las versiones efectuadas en
concierto por dos directores de orquesta y contrastarlo con el andlisis que se ha realizado
anteriormente, con lo cual se obtendra la propuesta de interpretacion de la Suite Pdjaro de

Fuego de Igor Stravinsky.

3.1. Analisis comparativo de resultados de las versiones realizadas por dos directores de

orquesta

Para dar fundamento practico al trabajo de andlisis que se ha realizado anteriormente sobre la
Suite Pajaro de Fuego del compositor Igor Stravinsky en su version del afo 1919, se trae al
presente trabajo un resumen de dos videos con los directores de orquesta Igor Stravinsky y
Ricardo Muti. Uno de ellos es la version del Ballet del afio 1945 dirigida por el mismo
compositor44, asi como la version igualmente en video del director de orquesta Ricardo Muti,
de la Suite Concierto para Orquestas (1919).* De estas grabaciones se extrajeron los
elementos que se consideran esenciales, debido a que los mismos al ser comparados entre si
aportan similitudes y contrastes, lo que hace afirmar las ideas musicales del analisis realizado

y lograr una aproximacion de propuesta de interpretacion de la obra.

* “Firebird Conducting Stravinsky ”. Youtube, <htpp://youtube.com/ wachv?v=yzPsJ ikpGE> (26 noviembre,

2010).

*# “Stravinsky Firebird Ricardo Muti,”Youtube,. <htpp://youtube.com/ result?search_query=Stravinsky-+firebird
Ricardo+muti.> (26 noviembre, 2010).
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Una vez realizada esta tarea, se compara con el andlisis obtenido, con lo cual se realiz6 la
propuesta de interpretacion. Hay que destacar que si bien la primera version de 1945 antes
sefialada dirigida por Igor Stravinsky, no fue utilizada en su totalidad por cuanto dicha version
corresponde a la Suite Ballet para orquesta, sin embargo se pudieron alcanzar los objetivos ya
que se les realiz6 un resumen y se obtuvieron los fragmentos que aparecen en la partitura de la
version Suite Concierto para Orquesta de 1919. Por ello se pudo alcanzar el andlisis
comparativo, al no incidir en los resultados de la propuesta de interpretacion, mas aun cuando
fue tomada en su totalidad la version de 1919 conducida por Ricardo Muti, trabajo musical
suficiente con que se pueden fundamentar la tarea que tenemos encomendada en esta

investigacion.

Los parametros que se utilizan para sistematizar este analisis sobre las versiones en concierto

de la obra son: Tempo, variaciones de tempo, expresion, dindmicas, fraseos, articulacion.

Figura 3.1. I. Introduccion.

l. Stravinsky

R. Muti

Apreciacion comparativa

l.- Tempo en la partitura J:108,
utiliza I 102-105.

l.- Tempo: la partitura
marca J:108, el metronomo
utilizado en esta version
indica J: 80.

Se observa un tempo inicial muy por
debajo de lo marcado en la partitura.

2. Expresion dindmica, no hay
inflexiones en el tempo para cada
entrada, Trombones, Fagot, y Arpa,
siempre conduce las frases con una
ligera preparacion.

2.- Expresion - dinamica,
no hay inflexiones en el
tempo en la reposicion del
tema en la Seccion B, F2.

Coincidencias de interpretacion.

3.- Ejecuta el sfp diminuendo de la
Seccion C, no hay inflexiones en el
tempo cuando realiza los glissandos
en esta seccion.

3.- Ejecuta el sfp
diminuendo de la Seccion
C, realiza inflexiones en el
tempo cuando realiza los
glissandos en esta seccion,
el tempo que emplea es:
J:76.

En la Seccion C, no hay coincidencias
en la interpretacion.

4.- El solo de Flauta y el Oboe en la
Seccion D, lo realiza con la misma
dindmica de las exposiciones

4.- El solo de Flauta y el
Oboe en la Seccion D lo
realiza con la misma

No hay coincidencias en la
interpretaciéon pues cambia el tempo
sustancialmente, coinciden en ceder el
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anteriores, hace una inflexion en el
tempo al finalizar las tres Ultimas
corcheas de F1, SC para iniciar el
T1 en la F2 de la Seccion D.

Corta con la misma relacion de
semi-corcheas.

dinamica de las
exposiciones anteriores, del
mismo modo hace una
inflexiéon en el tempo al
finalizar las tres ultimas
corcheas de F1, SC para
iniciar el T1 en la F2 de la
Seccion D, utiliza la
relacion metronomica J:76.
Permite  inflexiones vy
rubatos en los solos de
Flauta y el Oboe.

tempo en la SC para iniciar el T1.

5.- La Seccion D, en los tres ultimos
compases de la [Introduccion son
utilizados por el director para dar el
levare a cada uno de los
instrumentos, Corno, Violines I y II,
Arpa, Piano, Corno Inglés, lo cual

5.- En la F2 de la Secciéon
D no mantiene la relacion
de tempo J:76, desciende a
J:72, hasta el final de la
Introduccion, destaca los
armoénicos del Arpa y las

es el levare del siguiente | corcheas finales de la
movimiento. cuerda impulso del

siguiente movimiento, no

hay cesura. Ataca subito el

siguiente numero.

Figura 3.2. I1. El Pdjaro de Fuego y su Danza.

l. Stravinsky R. Muti Apreciacion Comparativa
1.- Tempo - variaciones d-152, el | .- Tempo - variaciones lo

metronomo que utiliza indica 4136. No

hay inflexiones en el tempo.

2.- Dinamica no realiza indicaciones de
solo marca el
compas binario en cada inciso. Da las

expresion ni matices,

entradas de los instrumentos
intervienen en cada seccion.

3.-No hace indicaciones de como esta
indicado, mantiene las indicaciones de ff'a

p-

marcado en la partitura es -
152, el metrébnomo que utiliza
indica es el mismo coincide
con lo escrito en la partitura.
2.- Dinamica la indicacion de
expresion es un matiz f, solo
marca el compas binario en
cada inciso No da las entradas
de los instrumentos que
intervienen en cada Seccion,
s6lo marca el diminuyendo al
final del movimiento, un
compds antes del calderon. 3.-
No hace indicaciones de como
esta indicado, mantiene las
indicaciones de ff'a p.

que

No hay similitudes o coinci-
dencias.

No marca las entradas de los
instrumentistas.
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Figura 3.3. IIL. Variaciones del Pdjaro de Fuego.

I. Stravinsky

R. Muti

Apreciacion Comparativa

1.- Tempo - variaciones que utiliza no
es exacto a lo marcado en la partitura

J: 76, el metrébnomo que utiliza es
muy cerca de esta marcacion indica J:
72. No hay inflexiones en el tempo.

2.- Expresion - Dinamicas las
indicaciones son realizadas por la
orquesta, no hay indicaciones
gestuales de p, el rango de dindmica en
las frases estan conducidas por el
dibujo melddico del ritmo, no hay
conduccion del director de hacer
crecer ni disminuir el sonido en una
frase.

l.- Tempo - variaciones lo
marcado en la partitura J: 76,
el metréonomo que utiliza es
muy por encima del que esta
marcado 779 No hay
inflexiones en el tempo.2.-

Expresion-Dindmicas las
indicaciones son realizadas
por la orquesta, no hay

indicaciones gestuales de p, el
rango de dindmica en las
frases estan conducidas por el
dibujo meloddico del ritmo, no
hay conduccion del director de
hacer crecer ni disminuir el
sonido en una frase, mantiene
un marcado énfasis en cada
pulso, en una dindmica de ff,
Gran acento en el ultimo pulso
como final del movimiento
esta dentro del rango escrito ff.

No hay similitudes 0
coincidencias en la
interpretacion, lo mas notable que
se observa en esta Seccion es el
rango que utiliza en los gestos
pues su dindmica es ff-

Figura 3.4. IV. Ronda de Princesas.

I. Stravinsky

R. Muti

Apreciacion Comparativa

1.- Tempo - variaciones, el tempo que
utiliza no es igual a lo marcado en la
partitura J‘72, el metronomo que
utiliza indica #*72 ligeramente mas
rapido, hay inflexiones en el tempo
hacia adelante.

1.- Tempo - variaciones, el
tempo que utiliza no es igual a
lo marcado en la partitura J-
72, el metrébnomo que utiliza

indica #-57 mucho més lento
de lo marcado, realiza rubato
inflexiona el tempo en el solo
de Violin en la Seccion A, F3.
El solo de oboe lo hace a un
tempo mas rapido utiliza® 62
el Violonchelos y Clarinete y
Fagot los interpreta al mismo
tempo, destaca la entra de
cornos, en lo que hemos
denominado el puente en la
Seccion B, hace una inflexion
en la ultima negra antes de
pasar a la Seccion C. El batido
o gesto que utiliza es ff esta
marcado p, hace un gran
disminuyendo de la cuerda en
la F2 de esta Secciéon C, la

No hay similitudes o coincidencias
en la interpretacion los tempos son
exageradamente contrastantes entre
ambas versiones.
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imitacion del tema expuesto
en C, lo hace p, logra un
contraste en la dindmica
expresiva entre estos dos
temas que no estan en la
partitura, la partitura marca p
y luego pp Alarga la negra en
sincopa de la Secciéon D,
permite inflexion en el tresillo
que toca el clarinete en su
solo, mas lento y retoma el
tempo En la Secciéon D, F3
Segundo compas hace el
pocco rall, Poco meno mosso
al mismo tempo y luego

retoma el tempo pero a J-63.

2.- Siendo un compas de 2/4. Realiza
un retardando en el segundo compas
de la F3, solo de Violin el cual lo
dirige en cuatro tiempos, para
continuar con el cambio de compds
asi: 4/4. En lo que hemos denominado
el puente en la Seccion B, transicion a
la Seccién C, el director destaca las
tres notas del Contrabajo, realiza una
inflexion en el tempo para destacar el
segundo tema de este movimiento.

Este segundo tema es expuesto en la
Seccion C en un tempo de 479 en
2/4, directamente en el poco meno
mosso F3 de la Seccion D, lo ejecuta
en un tempo 4-68 hasta realizar el
rellentando, retoma el tempo en la
Seccion F (desde el Nro. 6 en
adelante la version de 1945 no
pertenece a la version de Suite
(1919). Inicia nuevamente Seccion I
F4 y ejecuta todo el final Lento
Seccion J, a un tempo de l"52, lo
escrito esta a un tempo de J-58.

2.- En la Seccion F, solo de

Oboe lo ejecuta a -"68,
nuevamente realiza inflexion
en el tempo en el Puente
ultima negra nota Do natural
que toca el Contrabajo, para
dar inicio a la Seccién G, esta
exposicion tematica Es
interpretada en un tempo de
4-77. Esta re-exposicion
tematica del segundo tema que
es expuesto en la Seccion G,
en un tempo de 477 en 2/4,
hasta la Seccion H en sus
frases F1 y F2 el director
conduce expresiva-mente los
reguladores hacia el forte y
hacia piano, hace nuevamente
otra inflexién en el tempo en
la SC que ejecuta el oboe
cuarto compas del Nro. 10. En
la Seccion 1 F4, hace el
Retardando estd marcado en el
compads siguiente.

No hay similitudes o coincidencias
en la interpretacion los tempos son
exageradamente contrastantes entre
ambas versiones.

Figura 3.5. V. Danza infernal del Rey Kastchei.

I. Stravinsky

R. Muti

Apreciacion Comparativa

1.- Tempo - variaciones, el tempo
que utiliza en este movimiento tiene
variantes en las publicaciones pues
en las diferentes ediciones J & W
Chester y Kalmus, Suite (1919)

1.- Tempo - variaciones, el
tempo que utiliza en este
movimiento tiene variantes en
las publicaciones pues en las
diferentes ediciones J & W

No hay similitudes o coincidencias
en la interpretacion los tempos son
exageradamente contrastantes
entre ambas versiones.
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editan en la partitura 'I'168, y el
metrébnomo que es utilizado en la
Edicion Eulenburg, Suite Ballet
Concierto para Orquesta marca J-
152 ligeramente mas lento. FEl
Maestro I Stravinsky de acuerdo a la
version que estamos analizando

utiliz6 un tempo de J- 154,
obviamente se acerca a #-152

Chester y Kalmus Suite (1919)

editan en la partitura - 168,y
el metronomo que utiliza en la
Edicion  Eulenburg,  Suite
Ballet Concierto para
Orquesta marca J-152
ligeramente mas lento. El
Maestro Ricardo Muti de
acuerdo a la wversion que
estamos analizando utilizé un

tempo de 4-128.

2.- Siendo un compas de 3/4 hace
énfasis en cada ictus inicial de cada
compas, no se observan inflexiones
de tempos el ensamble se mantiene
con un tempo estable, la dinamica las
realiza por contrastes en dos niveles
de ejecucion menor y mayor
amplitud en el batido de acuerdo a la
dindmica piano y fortisimo.

Muchas de las indicaciones son
realizadas con la cabeza, no se
observan gestos de legato en tales
pasajes como Seccion H, F4 y F8 que
son la exposicion de T2, casi todo el
movimiento es una marcada, énfasis
en mantener el ictus inicial de cada
compas De esta relacion
metronémica en i tres negras por
compas al llegar al Piu mosso, el
director pasa a una relacion tres
negras en un compas, luego en la
Seccion N, la interpreta en Seccion (

J'=82), la relacion es binaria 4 luego
en la Seccion P, Namero 37 i en tres
negras por compas en uno (1) (JF

82, la Seccion S, la ejecuta a d-54

muy por debajo del tempo escrito -
60.

2.- Siendo un compas de 3/4
hace énfasis en cada ictus
inicial de cada compas, no se
observan  inflexiones  de
tempos el ensamble se
mantiene con un tempo
estable, la dinamica las realiza
por contrastes en dos niveles
de ejecucion menor y mayor
amplitud en el batido de
acuerdo a la dinamica piano y
fortisimo.

Destaca la Seccion C F3
escala en corcheas de la
cuerda hasta llegar a los
acordes en negras de la
Seccion D. La Secciéon E la
realiza en dos asi: 2/4 la
Seccion F la realiza en %.

3.- Toda la Secciéon H, hasta
Seccion K que comienza a 3/4
tres negras por compas,
Comienza el acelerando de la
Seccion L en la F8 en tres
negras por compas una batuta
por tiempo, interpreta el
acelerando hasta llegar al Piu
mosso el cual ejecuta en una
Batuta por compas de tres
negras, hasta la barra final
donde hace la gran pausa.

No hay similitudes o coincidencias
en la interpretacion los tempos son
exageradamente contrastantes
entre ambas versiones.

Figura 3.6. V1. Berceuse.

el disminuyendo que se encuentra
escrito en la F2, de la Seccion B, del

I.Stravinsky R. Muti Apreciacion Comparativa
1.- El tempo que utiliza es igual al | 1.- El tempo que utiliza es igual | Hay similitudes 0
marcado en la partitura J‘60, realiza | al marcado en la partitura J‘60, coincidencias en la

realiza el disminuyendo que se | interpretacion los tempos son
encuentra escrito en la Fz’ de a exageradamente contrastantes
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mismo modo realiza una inflexién en
el tempo un compas antes del solo de
Fagot en la Seccion C, toda esta
Seccion la realiza con un tempo mas
lento J‘54, los gestos de importancia
que conduce son en F5, el solo de
oboe, con el acompafiamiento del Si
natural de los Violines I, y el
Armonico natural de la Viola, todo lo
demas es un gesto donde marca los
tempos estaticos hasta el Final.

Seccion B, del mismo modo
realiza una inflexion en el
tempo un compas antes del solo
de Fagot en la Seccion C. Toda
esta Seccion la realiza con un
tempo mas lento d-54 2. El
solo de oboe es ejecutado en un
tempo muy libre, no asi el del
Fagot que mantiene estabilidad
métrica, el Violonchelos imita el
solo de Oboe con la misma
intensidad y plasticidad en el
tempo. En el Tutti de la Seccion
B, el director realiza un gesto
amplio mas alla de lo marcado
en la partitura que expresa solo
mf, sede el tempo nuevamente
en la Seccion B F4, como esta
marcado “rit” para la re
exposicion en el solo del Fagot
En la exposicion final del solo
de Oboe cada vez mas lento. Al
finalizar el solo de Oboe
estabiliza el tempo en J- 50, no
hay cesura, ataca el Final.

entre ambas versiones.

Figura 3.7. VIL Final.

l. Stravinsky

R. Muti

Apreciacion Comparativa

El tempo que utiliza es igual al
marcado en la partitura Lento

Maestoso 4‘54, no se aprecia en el
video la indicacion que realiza el
director de pianisimo, pues se observa
que se logra el contexto para el solo
de Corno en la Seccion A, F1 Las
indicaciones que realiza para las
entradas donde esta duplicado el tema,
las conduce con un gesto visual.
Realiza una inflexion en el tempo sub-
divide el ultimo compas de la F2 en la
Seccion C, como preparacion al Piu
mosso de la F3, en esta seccion
destaca la entrada de los Violines I, el
divise de los Violines I, Violas y
luego el Tutti de la Seccion D, Allegro
non troppo.

marcado en la partitura

la Seccion A, F1.

El tempo que utiliza no es igual al
lento

Maestoso 2" 54, lo interpreta a d-
50, mantiene el mismo tempo del
movimiento anterior no se aprecia
en el video la indicacion que
realiza el Director de pianisimo,
pues se observa que se logra el
contexto para el solo de Corno en

No hay similitudes o
coincidencias en la
interpretacion los tempos son
exageradamente contrastantes
entre ambas versiones.
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3.2. Propuesta de interpretacion de la Suite Pdjaro de Fuego de lgor Stravinsky en su
version de 1919.

Lo complejo de la interpretacion en si misma y en este caso de una obra Suite Sinfonica para
Orquesta, estd dada por la cantidad y variedad de factores que intervienen en el proceso de
interpretacion. Con el andlisis musical realizado, se ha tratado de abarcar y dar respuesta a esa
complejidad que representa la interpretacion. Mediante este trabajo se ha podido jerarquizar y
agrupar el conjunto de ideas motivicas que conforman la obra, a través de secciones, que a su
vez estan integradas por frases y €stas por motivos. Se han explorado cuales son las funciones
melddicas y armodnicas que cumplen esas frases dentro del discurso musical y cémo se
encadenan entre si. Se establecieron similitudes y contrastes para realizar la interpretacion de
la obra, pues sus similitudes nos proporcionan identidades de frases y motivos, asi como las
ideas tematicas que se repiten o se desarrollan en forma distinta. Estas ideas musicales y el
hecho que sean utilizadas sus similitudes y contrastes como factores que intervienen en la
toma de decisiones de como tratarlas dentro del discurso, son las que nos acercan a lograr una
propuesta de interpretacion. Tales similitudes permiten mantener la misma dindmica,
expresion y tempo, para conservar el principio mismo de lo coincidente. Del mismo modo,
estas ideas similares como resultante de esa igualdad, nos proporcionan un modo de
interpretarlas, pues tales ideas deben en principio ser tratadas con tales identidades en el
tempo, la dindmica. Cumpliendo el principio anterior, debe someterse esta categoria
respetando lo senalado por el compositor en la partitura, como un objetivo que debe perseguir

el director de orquesta.

En cuanto a las ideas contrastantes, ¢stas imponen ciertas libertades, pues hemos observado
que éstas se presentan como un puente o transicion tematica tal como ocurre desde la Seccion
C a la Seccion D del primer movimiento en la Introduccion de la obra. Veamos como se
establecen los resultados que arroja el cuadro comparativo de las dos versiones de la obra en
concierto que fueron dirigidas por los directores de orquesta Igor Stravinsky y Ricardo Muti.
Las versiones antes analizadas nos ofrecen otros criterios de coémo son tratadas las ideas
musicales, inclusive una de ellas como lo hemos senalado, es realizada por el propio
compositor, lo que da relevancia al analisis. Hay que destacar que la presente investigacion
con el estudio anterior, tocd aspectos que sirven de base para fundamentar una interpretacion

desde el punto de vista tedrico. Debemos tener presente lo que hemos reafirmado a lo largo de
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la presente investigacion, que la ejecucion de una obra como expresion del arte, involucra una
gran cantidad y variedad de factores, los ubicamos en factores de tipo tedrico y practicos de
ejecucion en éste ultimos podemos incluir un aspecto que pueden resultar de mayor
complejidad como son las subjetividades de cada individuo. En ella se encuentra la
percepcion, la personalidad, la conducta, las cuales pertenecen al propio yo de cada individuo,

que amerita su estudio a través de una ciencia especializada como la psicologia.

En los siguientes puntos fue desarrollada la propuesta de interpretacion y su sintesis, la cual se
realizd a cada uno de los movimientos de la obra. Dicha propuesta de interpretacion se llevo a
cabo en forma teorica y su sintesis se hizo a través de un resumen de dicha propuesta, que fue
desarrollada de manera préctica en la partitura de orquesta. En dicha sintesis se establecieron
los factores que intervienen en la interpretacion, los cuales son: tempo, variaciones de tempo,
expresion, dindmica, fraseos, articulacion, que fueron tratados en forma general pues en forma
practica han sido realizados a través de la Cuadratura, con la cual se jerarquizaron y
comprimieron las ideas musicales en formulas alfanuméricas, dentro de la partitura orquestal

(ver Anexos I, 11, III).
3.2.1. . Introduccion: Propuesta de interpretacion

El tempo, que se propone es el mismo tempo J:108 que se encuentra escrito en la partitura,
pudiera tender a ser J:104 dado que es un rango empleado por las dos versiones antes

analizadas. El tempo se mantienen a lo largo de toda la [Introduccion, expresion:

.En cuanto a la articulaciéon fue expresada en el Mtvd =

este motivo debe ejecutarse con acentos melddicos por cuanto hacen
énfasis en la articulacion melddica. Esta articulacion se encuentra en la SecB 12/8 6¢ F1 =
(Mtv3) + F2 (T1 + Mtv2, 3) + F3 (Mtv3). Hay que tomar en cuenta esta articulacion ya que
aparece en tres oportunidades en el Mtv3, el cual es de mucha importancia, por cuanto el
compositor lo usa en crescendo y de enlace o puente que se encuentra en el Numero 3 de la
Seccion C a la Seccion D. En las versiones estudiadas, se hace énfasis en sf'de los Cornos y las
Violas, como resultado final de esta articulacion precedente a la Seccion C. Para finalizar, ésta
fue la apreciacion de lo que realizd R. Muti en su version: En la F2 de la Seccion D no

mantiene la relacion de tempo J:76, ya que desciende a J':72, hasta el final de la Introduccion.
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Destaca los armoénicos del Arpa y las corcheas finales de la cuerda, dando el impulso del
siguiente movimiento. No hay cesura, ataca subito el siguiente nimero. La propuesta que se
adopta es que la interpretacion de este movimiento debe respetar la re-exposicion tematica
presentada en el T1 en la F2 de la Seccion D, como se puede ver en la formula Seccion D 12/8
en la F2, (ver Anexo 1), que conduce al solo de Corno, con el trémolo de Violines 11, solo de
Corno Inglés y por ultimo los armoénicos del Arpa acompaiiada por los Violines 1. Si bien no
debe haber cesura, ni tampoco ritardando como fue establecido en el cuadro comparativo de
las versiones de los directores estudiados, si debe tomarse la ultima corchea del Arpa con

Violones I, como el impulso o relacion métrica consecuente del Pdjaro de Fuego y su Danza.

3.2.2. Introduccion: Sintesis de la propuesta de interpretacion

Las formulas que contienen cada una de las sintesis de la propuesta de interpretacion se
encuentran en el Anexo I de esta investigacion, y la propuesta de interpretacion en forma de
sintesis cuya explicacion teorica la realizamos de la siguiente manera: En la formula se
desprende que el movimiento podemos desglosarlo en cuatro secciones A, B, C, D. Hay que
observar las apariciones tematicas del T1 en las secciones y frases siguientes: Seccion A F1,
F2, Seccion B F2, Seccion D, F1 y compds 2 de esa frase. Se debe conservar las relaciones de
identidad tematicas que se ha sefialado en las secciones y frases anteriores, del mismo modo el
crescendo de la F3 debe estar dentro del pp. Hay que observar el importante contraste de la
Seccion C. Se sugiere mirar a los Violines y ceder el tempo para escuchar todos los
glissandos, que es el puente de enlace a la Seccion D, en donde se debe mantener la identidad
tematica que aparece en esa seccion donde se presenta el T1 transportado en la Flauta y su
imitacion en su antecedente en el Oboe. Por ultimo la reexposicion tematica en la F2 de la
Seccion D, observar el puente del Mtv 7 en la F2 de esa seccion, se propone que hay que
realizar la preparacion de ésta reexposicion temdtica con las tres ultimas corcheas. Para
finalizar, hay que conservar la relacion de intensidad entre el Arpa y el acompanamiento de

los Violines 1 y Il Mtv8 y 10.
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3.3. ll. El Pdjaro de Fuego y su Danza: Propuesta de interpretacion

El tempo empleado en las interpretaciones es de ¢ =152 y la propuesta de interpretacion es
igual, no hay variaciones en el tempo estricto. El compositor marca en la partitura el tempo
antes referido de 4 = 152, sin embargo ejecuta la version en concierto antes citada en el cuadro
comparativo, en un tempo de 4 = 136. El tempo se debe establecer dentro de un rango cuyo
minimo es 4 = 136 y maximo de 4 = 152, no deben hacerse variaciones en el tempo, debe
mantenerse el tempo a lo largo de todo el movimiento con el gesto de forte. Es importante para
la interpretacion realizar la culminacion del diminuendo en el Clarinete. La dindmica que
utiliza R. Muti de acuerdo a nuestra apreciacion es la indicacion de expresion un matiz f, solo
marca el compas binario en cada inciso, se observa que no indica las entradas de los
instrumentos que intervienen en cada seccion, s6lo marca el diminuyendo al final del
movimiento, un compas antes del calderéon. No sigue indicaciones de la partitura en este

aspecto, mantiene las indicaciones de ff a p.

En la interpretacion hay coincidencias las cuales son las siguientes: No marca las entradas de
los instrumentistas y no hace indicaciones de lo que contiene la partitura, mantiene las

indicaciones de ff a p.

3.3.1. El Pdgjaro de Fuego y su Danza: Sintesis de la propuesta de interpretacion

Hemos desglosado este movimiento en dos grandes Secciones A y B. La Seccion A culmina
con el pedal de las Violas cuya resolucion se encuentra en las apoyaturas entre los Violines I y
Flautas, para dar paso al contraste mas importante que ocurre es en la F2, en donde el Mtv3
expone el clusters o grupo de notas cromaticas cuya frase al cambio de compas al %, con que
inicia la Seccion B. Esta seccion y todo el movimiento culmina con el diminuendo expuesto en
el Clarinete. El tratamiento de este grupo de notas se debe realizar en la misma forma en que
estd escrito, tempo constante y articulaciones en staccato de la cuerda y la madera,
preparacion del cambio de compds a ¥ y para la finalizacion del movimiento habria o se

sugiere conducir el clarinete para indicar el diminuyendo.
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3.4. |1. Variacion del Pdjaro de Fuego: Propuesta de interpretacion

De acuerdo a la interpretacion que se tomo de 1. Stravinsky, el tempo utilizado no es exacto a
lo marcado en la partitura J = 76, el metronomo que utiliza es muy cerca de esta marcacion
indicada en ¢ =.72. No hay inflexiones en el tempo. La expresion dinamicas es realizada por la
orquesta, no hay indicaciones gestuales de p, el rango dindmico en las frases estan conducidas
por el dibujo melodico del ritmo, no hay conduccion del director de hacer crecer ni disminuir
el sonido en una frase. Como propuesta de interpretacion en el tempo inicial deben adoptarse
las sugerencias dichas anteriormente. En este movimiento los crecendos y diminuendos estan
bien definidos en cada seccion por tal motivo se deben realizar tal como se encuentran
establecidos en las partitura, el batido debe ser destacado, conduciendo las lineas melodicas de

los instrumentos que hacen las dindmicas, manteniendo el tempo firme y estable.

3.4.1. Variacion del Pajaro de Fuego: Sintesis de la propuesta de interpretacion

Fueron determinadas cuatro secciones, las cuales son: A, B, C y D. Del mismo modo se
establecieron en cada una de las secciones las siguientes frases: Seccion A = F1, F2, F3, F4,
F5, cinco frases Seccion B 1c¢ Punt, conformado por una frase, Seccion C 12¢ = F1, F2, F3,

tres frases Seccion D = F1, F2, F3, tres frases. El metronomo es el siguiente: 4 = 76, no hay

variaciones en el tempo, dindmica piano, se deben ejecutar las dindmicas marcadas en las

formulas, (ver Anexo 1), donde se desarrollan las formulas de la propuesta de interpretacion.

Seccion B I:lS : Punt =1c (Mtv5 Arpa, 11 Violines I y II, 16 Clarinete, 20 Violin I y II). En la
Seccion B se determind el punto climatico mas contrastante de este movimiento, que da paso a
la Seccion C. No hay modificaciones del tempo. La dindmica es piano en toda esta seccion, no
hay variaciones de tempo. Hay que hacer énfasis en esta aparicion del forte en esta seccion, a
su vez ejecutando el diminuendo tal como se plantea en la formula, marcar piano subito en la
F2 segundo compaés, (ver el Anexo 1 Seccion D de este movimiento). La similitud motivica
mas importante de todo el movimiento es Mtvl-6, la cual deben lograrse realizar las
identidades de dichos motivos, pues claramente se puede determinar su importancia en el T1
por su aparicion en las Secciones A y C, y de qué manera cumple su funcion tematica. Todo el

movimiento se encuentra en un rango dindmico variado que va desde p hasta f. El movimiento
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esta construido por sucesiones de saltos y figuras contrastantes en el ritmo, hay que mantener
la relacion de la negra con puntillo con las dindmicas que se han jerarquizado en las formulas,
los fortes subitos y los crescendi y diminuendi son esenciales para lograr los contrastes

planteados en la orquestacion.

3.5. IV. Ronda de Princesas: Propuesta de interpretacion

En la partitura el tempo que se encuentra marcado es =72 1a propuesta de interpretacion es
hacer el mismo tempo con determinadas frases con el tempo cediendo o rubato, se retoma el

tempo en el inicio de cada tema. Del cuadro comparativo el tempo que utilizan no es igual a lo
marcado en la partitura - 72, el metronomo que utiliza en su version R. Muti, indica =57

mucho mas lento de lo marcado en el caso de I. Stravinsky, ligeramente por encima a - 72,
siguiendo con la interpretacion de Muti, este realiza rubato, inflexion del tempo en el solo de
Violin en la Seccion A en la F3. El solo de Oboe lo hace a un tempo mas rdpido pues utiliza
4 = 62 y a los Violonchelos, Clarinete y Fagot los conduce al mismo tempo, destacando la
entrada de los Cornos. En lo que hemos denominado el puente en la Seccion B, hace una
inflexién en la ultima negra antes de pasar a la Seccidon C, el batido o gesto que utiliza es ff'
siendo que esta escrito en la partitura p. Hace un gran disminuyendo de la cuerda en la F2 de
esta Seccion C, la imitacion del tema expuesto en la Seccion C lo realiza en p, logra un
contraste en la dindmica de forma expresiva entre estos dos temas, lo cual obedece a su propia
interpretacion pues no esta escrita esta distincion. En la Seccion D alarga la negra en sincopa,
permite inflexidn en el tresillo que toca el clarinete en su solo, es mas lento y retoma el tempo

en la F3 de esa Seccion D.

3.5.1. Ronda de Princesas: Sintesis de la propuesta de interpretacion

El tempo inicial es d =72 toda la propuesta de interpretacion de este movimiento ha sido
detallado en la formula que se presenta en el Anexo 1, la forma en como estd estructurado el
movimiento y el manejo de las melodias permiten que el tempo ceda en los momentos antes
sefialados. En su forma se aprecian ocho secciones desde la A hasta la H, a través de incisos

binarios y en ocasiones de cuatro compases (ver Anexo 1). Los temas son expuesto de la
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siguiente manera: T1 es expuesto en las Secciones A y D en dos ocasiones, en el T2 en la
Seccion D en una oportunidad, y el T3 en las secciones B, D, E, G, en cinco ocasiones, esto se
explica porque los temas son tratados por imitaciones. El tempo que estd planteado en la
propuesta es el mismo del que se encuentra marcado en la partitura. Sin embargo hay que
destacar que como se trata de imitaciones tematicas se sugiere en esta propuesta flexibilizar el
tempo siguiendo las semi-cadencias que se encuentran previas al inicio de las exposiciones

tematicas fueron sefialadas en las formulas, (ver Anexo I).

3.6. V. Danza infernal del Rey Kastchei: Propuesta de interpretacion

El tempo que marca en la partitura es J :152, la propuesta de interpretacion es hacer el mismo
]

un compas de 6/4 su relacion métrica se mantiene. Con esta marcacion métrica I. Stravinsky

tempo y en el Piu mosso SecM - 82, la Seccion N, Numero 31 de la partitura marca  en
realiza la version antes analizada, la cual mantenemos en la presente propuesta. Hay que

destacar que existe una marcacion de tempo escrito en la edicion de la musica para el Ballet de
esta obra en este movimiento, el cual es de d = 164. Sin embargo, el compositor, segiin la

version que estamos analizando, utilizé un tempo de d= 154, obviamente se acerca a =152
marca metrondmica que aparece en la version de la Suite. Esta marca de tempo es

extremadamente rapida. La interpretacion de R. Muti esta sobriamente por debajo del tempo

pues utiliza Jd - 128, sin embargo le imprime un caracter brillante al movimiento pues se

aprecian todas las notas en su conjunto. Como propuesta de interpretacion pudiéramos
establecer un rango de d = 130 hasta 4= 152.

El movimiento inicia con un compas de %, se debe abordar este inicio con firme caracter para
sostener cada ictus inicial de cada compas sin producir falsos acentos, tempo estricto sin
inflexiones en las sincopas de los Fagotes y Cornos, no hacer cambios de tempos en el
ensamble. Se debe mantener un tempo estable y las dinamicas las realiza por contrastes en dos
niveles de ejecucion menor y mayor amplitud en el batido de acuerdo a la dindmica piano y

fortisimo.
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De esta relacion metronomica en 3/4 al llegar al Piu mosso, se adopta la propuesta de Igor

Stravinsky, en pasar a una relacion de tres negras en un compas, luego en la SecM (J-: 82),
hacer la relacién binaria 6/4, luego en la Seccion P, Numero 37 en 3/4 en tres negras por

compas, es decir, batir en uno y la Seccidn S, se realizara al tempo escrito 4 = 60.

3.6.1. Danza infernal del Rey Kastchei: Sintesis de la propuesta de interpretacion

Este movimiento es expuesto en diez y nueve secciones dispuestas desde la A hasta la S,
consta de dos formulas teméaticas T1 y T2 las cuales son desarrolladas exponiendo su
antecedente y consecuente en las Secciones A y H. En esta ultima seccion donde se presenta el
T2 se explico como fue tratado su desarrollo, de qué manera fue expuesto el Mtvl1, como fue
ampliado en un motivo de mayor valor pero con una medida ritmica descompuesta como lo
observamos en el Mtv26. La relacion que traemos sobre las secciones son las siguientes:
Seccion A T1 F1 y F4 Antecedente en la F5 Consecuente, Seccion H T2 Antecedente F4, F7,
F12, Seccion I T2 F1, F2, F3 Consecuente, Seccion J T2 F4 Desarrollo, Seccion N T3 F1, F3,
F4, F5 y Seccion S, ampliacion. Las similitudes motivicas que fueron encontradas se
determinan asi: los Mtv 1, 2, 3, el T1 como antecedente aparece en las secciones: A, B, E, F,
H, J, L, en 19 oportunidades. E1 Mtv6, 5 aparece en 30 oportunidades en las secciones: C, G,
F,H,K, L, M, S, y el Mtv8, 4 aparece 15 veces en las secciones: D, G, K, L, P. Con lo cual, se
puede concluir que la similitud por aparicion comun la tiene el Mtv 1,2, 3, en el T1 y Mtv6, 5
en las secciones, F, H, L, y a su ves el Mtv8, 4 aparece en la Seccion L en los tres grupos de
secciones antes sefialadas. A los fines de la interpretacion se debe conservar las similitudes
tematicas y motivicas para garantizar la coherencia en el discurso, ver Formulas Anexo 1
referente a la sintesis de interpretacion para conducir el tempo, la dindmica, la expresion y las

articulaciones.

3.7. V1. Cancion de cuna: Propuesta de interpretacion

El tempo que utiliza Stravinsky en su version de concierto es igual al marcado en la partitura ¢
= 60, vemos que en la version dirigida por Stravinsky realiza el diminuendo que se encuentra

escrito en la F2 de la Seccién B y del mismo modo se observa que hace una inflexion en el
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tempo un compds antes del solo de Fagot en la Seccion C. Toda esta seccion fue ejecutada con

un tempo mas lento ¢ = 54. El solo de oboe es expuesto en un tempo libre, no asi el del Fagot
que mantiene estabilidad métrica. Los Violonchelos imitan el solo de Oboe con la misma
intensidad y plasticidad en el tempo. En el tutti de la Seccion B, el director realiza un gesto
amplio més alld de lo marcado en la partitura que expresa solo mf, y se observa que cede el
tempo nuevamente en la Seccion B en la F4, para realizar lo que esta marcado Rit que conduce

a la reexposicion expuesta en el solo del Fagot en el final del movimiento. Al finalizar el solo

del Oboe es estabilizado el tempo en ¢ = 50, no hay cesura, ataca el Final.

3.7.1. Cancion de cuna: Sintesis de la propuesta de interpretacion

En este movimiento se exponen cuatro secciones dispuestas desde la A hasta la D, consta de
tres formulas tematicas T1, T2, T3, las cuales son desarrolladas exponiendo su antecedente y
consecuente, tal como fue hecho en la Seccion A en la F2 donde aparece el T1 con su
antecedente, y en la F4 el consecuente. La propuesta de interpretacion es realizar las frases con
la misma intensidad, en la dindmica y el tempo asi como la misma plasticidad en el tempo, el
cual debe ser exigido al solo de Violonchelo en el compas 15. La imitacion tematica en la
Seccion C del solo del Fagot debe realizada de la misma manera como fue expuesto el T1,
debe lograrse el clima de tension para la transicion cromatica donde culmina el movimiento en
una cuarta aumentada en los Violines Il y da inicio al Final, (ver Anexo 1) donde se desarrolla

la férmulas que contiene la Cuadratura.

3.8. VII. Final: Sintesis de la propuesta de interpretacion

En este movimiento el tempo que se propone para la interpretacion es igual al marcado en la
partitura, Lento Maestoso 9 = 54, toda la dindmica inicial es p, para lograr el contexto del solo
de Corno en la Seccion A, F1, la expresion y el gesto debe ser muy ligado conectando todas
las frases e intervenciones tematicas dispuestas en cada instrumento. Las indicaciones que
realiza para las entradas donde estd duplicado el tema, deben ser conducidas con un gesto
amplio. Realizando una inflexion en el tempo se puede sub-dividir el Gltimo compas de la F2
en la Seccion C, como preparacion al Piu mosso de la F3, por ello se acoge esta interpretacion

para dar mayor importancia al acelerando. En esta seccion debe destacarse la entrada de los
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Violines I en divise, que deben ser destacados al igual que las Violas, luego el Tutti de la

Seccion D que es donde esta escrito Allegro non troppo.

3.8.1. VII. Final: Sintesis de la propuesta de interpretacion

El tempo que debe ser utilizado es igual al marcado en la partitura, Lento Maestoso 'J =54. El
contexto para el solo de Corno en la F1 de la Seccion A se propone p, pensar en pp. El Allegro
non troppo se encuentra escrito en un tempo de 4 = 208, acogemos la propuesta del
compositor I. Stravinsky quien lo hace a un tempo de ¢ 152. En la Seccion E, el Dopio valore,
se propone hacer lo que indica la partitura ¢ 104. En la Seccion F, Molto pesante el tempo

que se propone utilizar es es 4 = 80.

La reposicion del tema, para realizar la interpretacion la cual se propone. Debe ser similar al
tema inicial de éste movimiento Final, esta reposicion tematica se encuentra en el Numero 12
de la F5 no son homologamente idénticos, pues es expuesto una octava por en cima del
registro del solo de Corno en el tema inicial. Lo que cobra importancia tematica en el
desarrollo del movimiento es el consecuente del T1 en F3 que es repetido en la F4 de la
Seccion B, luego en la Seccion C que es duplicada en octavas en Violines I y I, en la
Trompeta I, el Fagot, el Clarinete I, Oboe II, Flautas y Piccolo de todo el movimiento Final.
Del mismo modo hay que destacar la relacion que existe entre la célula tematica del intervalo

inicial de cuarta aumentada que se analizd en la Introduccion. En este caso el Mtvl

y el Mtv12 %

la Seccion C de este movimiento Final, en el poco piu mosso.Se propone destacar la

LHIT

que es expuesto en los Violines I, en

ampliacion del valor de la corchea a la negra conservando la relacion melddica cromatica asi:
La bemol- Re natural y Si natural-Mi sostenido. Lo cual conduce al tema Final expuesto en la
Seccion D Numero 17 Allegro no tropo. E1 T3 es presentado en la Seccion D en las frases: F1,

F3, F5, F7, F8 y F10 en la Secion E F3 y F4.
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CAPITULO IV
CONCLUSIONES

Hemos podido constatar con la presente investigacion que la interpretacion musical en el arte
de hacer musica comporta grandes desafios, por no decir problemadticas, pues estan
involucrados diversos factores, se observd que tales problematicas se pueden agrupar en
aspectos teoricos que estan relacionadas con la creacion de la musica y aspectos de ejecucion
que comporta la interpretacion musical en si misma. En ambos, gravita en importancia tanto la
obtencion del conocimiento tedrico musical, como la actividad de plasmar, desarrollar,
interpretar, ejecutar en modo de accion las ideas musicales. En el caso de la direccion
orquestal es necesaria que dichas ideas musicales sean traducidas en gestos, que técnicamente
agrupe, asocie, integre al colectivo de musicos instrumentistas. El como se descifra esta
informacion y como podemos interiorizarla y aprehenderla, fue el objetivo que en forma
general se logro alcanzar con la aplicacion del método de la Cuadratura. Dicho método sirvio
para sistematizar los resultados obtenidos del analisis musical de la Suite Pdjaro de Fuego del
compositor Igor Stravinsky, con lo cual se pudieron resaltar, jerarquizar, todas éstas ideas en
la partitura de orquesta que se incorpord en los Anexo I, II y IIl. Del mismo modo fue
explicado graficamente todas las formulas alfa-numéricas obtenidas del andlisis, esto se
realizo a través de barras colocadas en los compases determinando las secciones, las frases, asi
como los motivos que estan contenidas en dichas frases. Dicha esquematizacion del discurso
musical creemos es necesaria a la hora de visualizar las ideas musicales de la obra al momento
de ser interpretadas, lo que sirvio de util herramienta para crear una propuesta de
interpretacion. Todo este esfuerzo estd plasmado desde el punto de vista teorico, en el Capitulo
II, referido a la Finalidad del Anélisis donde se resume la comparacion de las grabaciones de
los directores de orquesta, en donde se utilizaron diversos pardmetros como: tempo,
variaciones del tempo, expresion, dindmicas, fraseos, articulacion, ver para cada movimiento
las propuestas de interpretacion que fueron sefialadas para cada uno de los movimientos de la

Suite, en dicho Capitulo nimeros: 3.3 Introduccion; 3.4. El Padjaro de Fuego y su Danza; 3.5
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Variacion del Pdjaro de Fuego, 3.6 Ronda de princesas; 3.7. Danza infernal del Rey
Kastchei; 3.8. Cancion de cuna; 3.9. Final; con todo ese material se pudo lograr lo que se
desprende de la partitura recreando asi, una propuesta de interpretacion de la obra, de esa
manera cumplimos asi con los objetivos de éste trabajo. Sin embargo hay que aclarar que la
Cuadratura que esta planteada en el Anexo III de ésta investigacion, pudiera desarrollar mayor
informacion tedrica dentro de los esquemas, sin embargo se pretende ser rigurosos en cuanto
al caracter metodologico de ésta investigacion y conformarnos en lograr una herramienta que
haya sintetiza una gran parte de la informacidén teodrica obtenida, con lo que se da por

completado el tema al haber alcanzado los objetivos de ésta investigacion.

Hemos sostenido que la interpretacion comporta diversas problematicas al involucrar varios
factores que hemos mencionado, sin embargo, creemos que el presente trabajo logra obtener y
organizar un variado niimero de elementos que se encuentran dentro de la obra estudiada,
actividad acuciosa realizada a través de los distintos analisis musicales armoénicos, melddicos
y estructurales que fueron empleados para ser esquematizados en la Cuadratura. Del mismo
modo, darle una explicaciéon fundamentada que aporte una propuesta de interpretacion que

exprese dentro de sus limites las ideas musicales plasmadas por el compositor.

Con lo anterior se puede concluir que es necesario realizar un estudio tedrico de analisis
musical de la obra, este esfuerzo analitico necesariamente requiere la practica de la reduccion
al piano, para ésta reduccion se empled la siguiente partitura®® lo que facilita a adoptar una
herramienta que ayude a organizar los elementos de andlisis que se obtienen y una vez
organizados y aprehendidos puedan ser conducidos al grupo orquestal. Se puede afirmar que
es necesariamente importante conocer los datos biograficos tanto de la obra, como los del
compositor, para que dicho estudio contenga un fundamento teérico completo, lo que acerca a
un mas a una idénea interpretacion de la obra. Utilizar el recurso de fonogramas, puede ser y
es util en la medida en que se contraste ese trabajo intuitivo perceptivo con un trabajo de

analisis teorico musical y si ha servido de utilidad el poder comprimir las ideas musicales en

46 Igor Stravinsky, The Firebird for Solo Piano, Complete Ballet Dover Classical Music for Keyboard (New
York: Editorial Dover Publications Inc, 2006).
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formulas alfa- numéricas como se realizd con la Cuadratura, aplicarla como una herramienta
en la direccion orquestal; que facilite y pueda lograr aprehender la musica mas alla del mero
ejercicio muscular y repetitivo de la acrobacia gestual, que impresiona pero no trasciende la

logica racional.
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ANEXO |
LISTA DE MOTIVOS

Figura 2.1. Introduccion, Motivos.

Mtvl = Mtv2 =
Mtv3 = wm ‘: % Mitvd =
Mtvs = Mtv6 =
Mtv7 = Mtv8 =

Mtv9 = Mtv10 =
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Figura 2.19. El Pdjaro de Fuego y su Danza, Motivos.

Mtvl = Mtv2 =
Mtv3 = Mtv4 =
Mtvs =

Figura 2.28. Variacion del Pdjaro de Fuego, Secciones A y B, Motivos.

Mtvl = Mtv2 =
Mtv3 = Mtv4 =
Mtvs = Mtv6 =

Mtv7 = Mtv8 =

Mtv9 = Mtv10 =
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Mtvll = Mtvl2 =
Mtvl13 = Mtvl4 =
Mtvls = Mtvl6 =

Figura 2.79. Cancion de cuna, Motivos.

Mtvl = Mtv2 =
Mtv3 = Mtv4 =
Mtv5 = Mtv6 =

Mtv7 = Mtv8 =
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Mtv9 = Mtvl10 =

Mtvll = Mtvi2 = ;

N &
- i i ) Lt
Mitv13 =, Miy14 = CF—s—t—
Figura 2.88. Final, Motivos.
—- T
Mtvl = 7] Mtv2 = ¥ i
——————t —
Mtv3 = = Mtv4 = L
= #é; =
Mtv5 = Mtvé = = =

Mtv7 = Mtv8 = § g
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Mtvl3 = Mtvl4 =

f n
5 3 J R % i 83
=

Mtvl5 = % Mtvlg=

S -

Mtvl7 = &%




ANEXO II
LISTA DE FORMULAS

Formula 2.1. Introduccion, Secciones A, B, C, D.
12

SecA 8 6¢ F1 =(T1 Mtvl) + F2 (Mtvl) + F3 (Mtv2 Tromb.)
2c 2c 2c

12
SecB s6¢ F1 = (Mtv3) + F2 (T1 + Mtvl, 3) + F3 (Mtv3Fag. Clar. Fla.)

12
SecC 8 3¢ Punt F1 = (Mtv4 + Mtv5) + (Mtv6) Punt.glissandos Vil.l, II,

lc »» 1c

Vio., Vch.)

SecD F1 = (1¢ T1 transp.) + ( T1 transp. antece.) + (1¢ consec.)
Ic 2c

F2 =3¢ T1 transpuesto enarmonico) + (Puente Mtv7)
2¢ lc

F3 = (Mtv8) + (Mtv8 + Mtv9 en el Piano) + (Mtv8) + (Mtv10)
2c lc

Formula 2.17. El Pdjaro de Fuego y su Danza, Secciones Ay B.

SecA 10c 4 F1 = 6¢ Mtvl) + (Mtvl) + (Mtvl y Mtv2 apoyatura Flautas)
2c 2¢ Pedal de Fa sostenido Viola I1
F2 =4c (2cMtv3)

oF
SecB 4c 4 F1 =4c (Mtv4) + (Mtvl) + (Mtv4, Mtvl + Mtv5).
2¢ 1c 1c
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Formula 2.27. Variaciones del Pdjaro de Fuego, Secciones A, B, Cy D.

6
SecA 820c F1 =1c (Mtv1-6) + (1c Mtv2-6, 20) + 1¢c (Mtv2. 4, 11) + 1c (Mtv4, 17, 18)
2c 2c

F2 =1c Mtvl-6.) + 1c (Mtv2-6, 20) + lc (Mtv2, 4, 20) + 1c (Mtv4, 17, 18)

2c 2c 4

F3=1c (Mtvll, 7,17) + 1c (Mtv20, 16) + 1c (Mtvll, 7,17) + 1c Mtvll, 7, 17)

fSeco 2c 2c
F4 =1c (Mtv9) + (1¢ Mtv4, 13, 15) + 1¢ (Mtvll, 13, 15) + 1¢ (Mtv5, 13)
mf  2c sif 2c

F5=1c (Mtv9, 15) + 1c (Mtv8, 5, 16) + 1c (Mtv10, 11, 15, 20) + 1c (Mtv21)
st 2c 2¢c  sff

1]
SecB 8 : Punt =Ic (Mtv5, 11, 16, 20)

G
SecC 8 12¢ F1 = 1c (Mtv1-6) + 1¢c (Mtv2-6, 20) + 1c (Mtv2,4, 11) + 1c (Mtv4, 17, 18)
P )¢ 2¢

F2 =1c (Mtvl-6) + 1c Mtv2-6.20) + 1c (Mtv2. 4, 11) + 1c Mtv4, 17, 18)
2c 2¢c

F3 =1c (Mtvl-6) + 1¢ (Mtv2-6, 20) + 1c (Mtvl-6) + 1¢c (Mtv2-6)
sempre crescendo 2c 2¢

6
SecD 8 10c F1 = 1c (Mtv12, 19) + 1c (Mtvl2, 19, 16) + 1c (Mtvl3, 15) + 1c (Mtvl3, 15)

F ———— 20 2C
F2=1c (Mtvl3, 14, 15) + (1c Mtv16, 17) + 1¢c (Mtv5, 16, 17) + 1c Mtv16, 17)
2¢ Psubito 2c




F3=1c Mtvl7) + (1c (Mtv2)
2c

Formulas 2.33. Ronda de Princesas, Secciones A, B, C, D, F, G.

SecA 4 7¢ F1 = 1c + T1Antec. (Mtvl, 2) + (Mtv3, 2) + (Mtvl, 2)
? 2¢ 2¢ 2

4
F2 = 8c 4 (T2Cons Mtv4) + (Mtv4) + (Mtv12, 5) + (Mtv12, 5)
mf 2¢ 2c 2¢ dolce 2c

F3 =1c (Cad Mtv13)
lc

SecB 4 16¢ F1 = (T3Mtv6, 16) + F2 = (Mtv9 al Mtv10) +

4c p —— 4c

F3 = (T3 Mtv6) + F4 = (Mtv10 + Mtv2)

B2 4c 4¢

SecC 10c = (Mtv7, 8) + (Mtv7, 8) + (Mtv7) cadencia

4c 4c mf —=—=—12c

4
SecD 12¢ F1 = (T1Mtv3 consec.) + (Mtv3) +F2 = + T2 (Mtv4, 13) + (Mtv4) +

B 4c 2¢ 2c

F3 =(Mtv5, 12, 6) + (Mtvl, 5)
2c 2c

F4 = 1c (Cad Mtv13) 4

SecE 16c¢ F1 = (T3 Mtv6, 12) + (Mtv10, 17) + (T3 Mtv6, 14) + (Mtv10, 17)

L 4c 4c 4c

SecF 16¢ F1 = (Mtv7, 124Mtv8, 7) + F2 = (Mtv7, 12, 8) + F3 = (T3 Mtv6, 2)

2c 2c mf 4c 2c

F4 = Mtvl5, 11 + Mtvl7, 11)
4c
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SecG 16¢ F1 = (Mtv16, 17 + Mtv16, 17) + F2 = (T3 Mtvl + Mtvl) + F3 = (Mtvl, 17 + Mtv2)
p dolce 4c f4c 4c

F4 = (Mtvl, 16 + Mtv2)

4c
Lento, Coda
SecH 19¢ F1 = (Mtvl, + Mtv8, 11) + F2 = (Mtv8, 11+Mtvl, 8)
pp 3¢ 3c
F3 =(Mtvl + Mtv8) + F4 = (Mtvll) +F5 = (Mtvl + Mtv8) +
F6 = (Mtvl + Mtv8) Ic 3c 3c
3c

Férmula 2.46. Danza infernal del Rey Kastchei, resumen, secciones.

SecA 110c F1 = (Mtvl, 3)+F2=Mtvl, 2,3 4T1)
F3=Mtvl, 2,4 T1) +F4 = (Mtvl, 2,4 T1 Antec.)
F5 = (Mtvl, 3, 5 Consec.)

Para cada frase (F) = 2¢

SecB 16¢ F1 = (Mtvl, 2, 3) + F2 = (Mtvl, 2, 3)
F3 =(Mtvl, 2,3)+ F4 =(Mtvl, 3, 5)

F5=Mtvl, 2, 3) + F6 = (Mtvl, 3, 5)
F7=Mtvl, 3,5) + F8 = (Mtvl, 3, 5)
Para cada frase (F) = 2¢

SecC F1 = (Mtv6, 5) + F2 = (Mtv6, 5)
F3 = (Mtv6, 5, 7) + F4 = (Mtv6, 5, 7)

Para cada frase (F) = 2¢
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SecD 4c = F1 = (Mtv8§, 4) + F2 = (Mtv15, 13, 8)
Para cada frase (F) = 2¢

SecE 16¢ ¢ F1 =(Mtv10, 11 T2, 35) + F2 = (Mtv10, 11 T2, 35)
F3 = (Mtv10, 35) + F4 = (Mtv10, 35)
F5=(Mtvl1 T2, 35, 7) + F6 = (Mtv35, 7)

F7 = Mtv35,7) +F8 = (35,7, 13)
Para cada frase (F) = 2¢

SecF 414c F1 = (Mtv36) + F2 = (Mtv36, 7)
F3 = (Mtv5) + F4 = (Mtv5, 12)
F5 = (Mtv3, 12) + F6 = (MtvS, 7)
F7 = (Mtvl2, 3, 4)
Para cada frase (F) = 2¢

SecG 22¢ F1 = (Mtv5, 14) + F2 = (MtvS5, 14)
F3 = (Mtv8) + F4 = (Mtv5, 14)
F5 = (Mtv5, 14) + F6 = (Mtv5, 14, 8)
F7 = (Mtv20, 5, 8) + F8 = (Mtv5, 14, 8)
F9 = (Mtv9, 15, 5) + F10 = (Mtv16, 5)
F11=(Mtv14,20)
Para cada frase (F) = 2¢

SecH 26¢ 4 F1 = (Mtv5, 30) + F2 = (Mtv21, 5)
F3 =(Mtv21, 5) + F4 = (Mtv23) F5 = (T2 Antec.Mtvll1, 26) +

F6 = (T2 Antec.Mtvll, 26) + F7 = (T2 Mtvll Antec., 26) + F8 = (Mtvll1,
26)

F9 = (Mtvl1, 26, 27) + F10 = (Mtv25, 26, 27) + F11 = (T2 Mtv25, 26, 27)
F12 = (Mtv25, 26, 13) + F13 = (T2 Mtv11 Antec., 28)

Para cada frase (F) = 2¢

Secl 14c F1 = (Mtv13, 32) + F2 = (Mtv11, 28)
F3 = (Mtv 13, 32) + F4 = (Mtv13, 23)
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F5 = (Mtv13, 23) + F6 = (Mtv13, 23)
F7 = (Mtv13, 23)

Para cada frase (F) = 2¢

SecJ 14c F1 = (Mtv29 T2 Desar. 31)
F2 = (Mtv29, 31) + F3 (Mtv29, 31) +F4 = (Mtv29 T2 Desar. 31)
F5=(Mtv29, 31) + F6 = (Mtv29, 31)
F7 = (Mtv29, 31)
Para cada frase (F) = 2¢

SecK 30c F1 = (MtvS, 7) + F2 = (MtvS, 7)
F3 = (Mtv8, 7) + F4 = (Mtv8, 5)
F5 = (Mtv5, 7) + F6 = (Mtv7, 8)
F7 =(Mtv5, 7) + F8 = (Mtv8)
F9 = (Mtv4, 21) + F10 = (Mtv8)
F11 = (Mtv4, 21)+F12 = (Mtv7, 5)
F13 =(Mtv7,5) + F14 = (Mtv7, 5)

F15 = (Mtv7,5)
Para cada frase (F) = 2¢

SecL 20c F1 = (Mtv8) + F2 = (Mtv8)
F3 = (Mtv3, 7) + F4 = (Mtv3, 7, 32)
F5 = (Mtv3, 7) + F6 = (Mtv3, 7, 32)
F7 = (Mtv5, 3) + F8 = (Mtv34, 2)

F9 = (Mtv34, 5) + F10 = (Mtv34, 5)
Para cada frase (F) = 2¢
SecM 16¢ F1 = (Mtv37, 38, 5) +F2 = (Mtv37, 38)
F3 = (Mtv37, 38) + F4 = (Mtv37, 38)



F5 = (Mtv38) + F6 = (Mtv38)
F7 = (Mtv5) + F8 = (Mtv5)
Para cada frase (F) = 2¢

SecN 12¢ 21 FI = (T3 Mtv39, 41) + F2 = (Mtv40, 43)
F3 = (T3 Mtv39, 41) + F4 = (T3 Mtv39, 41)

F5 =(T3Mtv39, 41) + F6 = (Mtv40, 43)
Para cada frase (F) = 2¢

SecO 18¢ 2 § F1 = (Mtv4s, 46, 47) + F2 = (Mtvdd, 47)
F3 = (Mtv45, 46, 47) + F4 = (Mtv47)
F5 = (Mtvd7) + F6 = (Mtv47)
F7 = (Mtv47) + F§ = (Mtv47)

F9 = (Mtv47)
Para cada frase (F) = 2¢

SecP 8c F1 = (Mtv48, 8) + F2 = (Mtv43, 8)

F3 = Mtv48, 8) + F4 = (Mtv)
Para cada frase (F) = 2¢

SecQ 8c.= F1 = (Mtv49) + F2 = (Mtv49)
F3 = (Mtv49) + F4 = (Mtv49)
Para cada frase (F) = 2¢

SecR 12¢ F1 = (Mtv32, 46) + F2 = (Mtv46, 32, 51)
Para cada frase (F) = 4c

SecS 8 F1 = (Mtv40) + F2 = (Mtv40 ampliacion).
Para cada frase (F) = 4c

Formula 2.64. Cancion de cuna, resumen, secciones.

SecA F1 =T1(Mtvl, 8) + F2 (Mtvl, 2, T1 Antec.) + F3 = (Mtvl, 3, 5 Desarr de T1)

2c 2c
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F4 =(Mtvl, 4, 6 Consec.T1) + F5=T1 (Mtvl, 2) + F6 = (Mtvl, 3, 5 Desarr T1) +
2¢ 2c 2c

F7=(Mtvl, 4, 6 Consec.T1) + F8 = (Mtv6, 9) Puente enlace
4c

SecB 8¢ F1 = (Mtvl, 11 T3) + F2 = (Mtvl, 11 T3, 7) + F3 = (Mtv1, 10) + F4 = (Mtv1)

Frases de 2¢

SecC 8c F1 = (Mtvl, 2 T1 Anteced.) + F2 = (Mtvl, 13y 14) + F3 = (Mtv2, 3, 11 Desarr T1)
F4 =Mtv10, 5, 11) + F5 = (Mtvl, 4) + F6 = (Mtvl, 6) + F7 = (Mtv12) +
F8 = (Mtv12).

Frase de 2¢

SecD 6¢ F1 = (Mtv12, 13) + F2 = (Mtvl2, 13) + F3 = (Mtvl2, 13)
2c 2c 2c

Férmula 2.72. Final, Secciéon A, C.

SecA 12¢  Fl =(Mtvl, 2,7)+F2 =(Mtv3, 7) + F3 = (Mtv5, 7) + F4 = (Mtv3, 7) +
F5=(Mtvl, 2,5)
F6 =(Mtv3,6,7)
2c

SecB 10c F1 =(Mtv5, 8) + F2 = (Mtv3, 5, 8, 9) + F3 = (Mtv3, 5, 8, 10) + F4 = (Mtv5, 11)
F5 (Mtv3, 10)
2c

SecC 8¢ F1 = (Mtvl, 2 T1 Anteced.) F2 = (Mtvl, 13y 14)
F3 =(Mtv2, 3, 11 Desarr T1) F4 = (Mtv10, 5, 11)

SecD 10c 7/4 F1=(Mtv16, 13, T3) + F2 = (Mtv16, 11)

F3 = (Mtv13, 16) + F4 = (Mtv16, 13) + F5 = (Mtv15,14, 13 16) +
F6 = (Mtv15, 14, 16) + F7 = (Mtv15, 14, 16) + F8 = (Mtv16, 15, 7) +

F9 = (Mtv16, 15, 7) + F10 = (Mtv15, 14,)



SecE 18¢c 4 F1 =(Mtvl6, 12)+ (Mtv16, 12)
3c 3c
F2 = (Mtvl6, 12) += (Mtvl6, 12)
3c 3c
F3 =(Mtvl6, 12) + F4 = (Mtv16, 12)
3c 3c

SecF 8¢ F1 = (Mtvl16, 12) + F2 = (Mtv16, 12)
4c 4c
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ANEXO 11

Partitura
Igor Stravinsky, Suite El Pajaro de Fuego, version 1919.

Cuadratura y aplicacién de formulas alfa-numéricas en la partitura.
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