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AS INVENCIONES RITMICAS Y METRIC A EN
LA CONSAGRACION DE LA PRIMAY R,




por Stravinski en La consagracion de la primavera y, en su caso, reconocer sus
origenes en El pdjaro de fuego y/o en Petrushka.

La consagracion de la primavera: Escenas de la Rusia pagana esta conformada
por trece episodios agrupados en dos partes.

Parte I: La adoracion de la Tierra Parte I1: El sacrificio

1. Introduccién

Los augurios de la primavera:
Danzas de las adolescentes
Ritual del rapto

Rondas de la primavera

Ritual de las dos tribus rivales
Procesion del sabio —

La adoracion de la Tierra

7. Danza de la Tierra

9

R Ll o o

Introduccién

Circulo mistico de las adolescentes
Glorificacién de la elegida
Evocaciéon de los ancestros
Acci6n Ritual de los ancestros
Danza del sacrificio

A g 3 B e

Casi todos los movimientos de la Consagracion estan moldeados de acuerdo con
alguno de dos tipos basicos de construccion estructural. También existen secciones
de un tipo y del otro contenidas dentro de un mismo movimiento. Las siguientes
son las caracteristicas principales de cada tipo de construccidn, a los que llamare-
mos Tipo I y Tipo IL.

Tipo I

La métrica es irregular o cambia constantemente.

Dos o mas bloques de material contrastante se alternan

en constante yuxtaposicion, generalmente en forma abrupta.
Los cambios en la métrica corresponden a las distintas
duraciones de las reiteraciones de los bloques.

Todas las partes o voces de cada bloque son afectadas

por igual con los cambios de la métrica.
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Tipo 11

« La métrica es generalmente estable.

» Hay una superimposicién de dos 0 mas motivos o
fragmentos que se repiten ciclicamente, pero de manera
independiente el uno del otro.

» La periodicidad de cada motivo puede ser estable o inestable,

» La métrica escrita (signo de compads) generalmente refleja
la periodicidad de alguno de los motivos estables.

» Los motivos y sus reiteraciones permanecen fijos en cuanto
a registro e instrumentacion.

Al Tipo I pertenecen la mayoria de los episodios, por ejemplo: el Ritual del rapto,
el Ritual de las dos tribus rivales, la Glorificacion de la elegida, 1a Evocacién de
los ancestros, o la primera seccion de la Danza del sacrificio.

Al Tipo II pertenecen pasajes climaticos que surgen al final de algin movimien-
to, como en 28-30]y 31-37 de los Augurios de la primavera, o toda la Procesién
del sabio, que funciona como climax del Ritual de las dos tribus rivales anterior.
También son del Tipo II movimientos completos, como la Danza de la Tierra.

Exploremos a continuacién un ejemplo del Tipo de construccién II. En el nime-
ro de ensayo 46 del Ritual del rapto, encontramos dos bloques contrastantes. A es
un fragmento temético y B un ritmo simple. La funcién de B es primero presentar a
Ay luego interrumpir su desarrollo.

Figura 1
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En un inicio, B tiene una duracién regular de tres corcheas (B3) y A una duracién
irregular de diez corcheas (AI). Al esta conformado, a su vez, de dos células (a y b),
cada una con duracién de cinco corcheas. Observamos aqui que, en su forma original
o primera presentacion, existe un contraste métrico regular-irregular entre A y B.

El segundo enunciado de A (AII) duplica su duracion a veinte corcheas, pero en
la forma irregular 9 (4+5) mas 11 (6+5). Observemos aqui que AIl estd formado
por dos pares de células, y que la primera célula de cada par ha sido alterada, pri-
mero restando y luego sumando uno al valor original de cinco corcheas. Es decir
que, respecto a su valor métrico, Al y AIl son simétricos pues All duplica el valor
de Al, sin embargo esta duplicacién resulta de la suma de las asimetrias internas de
los dos pares de células comprendidas en All. Esto es 1o que Boulez reconoce en la
Consagracion como “las simetrias de la asimetria o las asimetrias de la simetria.”®

La célula B, mientras tanto, permanece inmutable en sus dos primeras aparicio-
nes. En la tercera de ellas, B se transforma por primera vez y pasa de una duracién
ternaria a una binaria (ahora dos corcheas). Este pequefio cambio funciona como
un disparador y trae como consecuencia que A se estabilice en cuanto a la cantidad
de corcheas contenidas en sus células. AIIl estd formado también por dos pares de
células. Y aunque cada par comprende un valor total de seis corcheas, su organiza-
cién celular fluctia entre una métrica de g y una de 1}1

Primer par de células Segundo par de células

g+ 4 q + 8

6 P. Boulez, Stocktakings from an Apprenticeship, 84.
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Notemos del andlisis de Alll, que el segundo par de células es igual al primero pero
ahora con el orden de las células permutado. Desde una perspectiva celular, pode-
mos decir que la segunda mitad de AIII es el retrégrado de la primera mitad. Como
veremos mas adelante, el procedimiento de retrogradacién celular no sélo adquie-
re un lugar prominente en la arquitectura interior de toda la Consagracion, sino que
se erige como uno de los elementos fundamentales del estilo stravinskiano en ge-
neral.

Una nueva interrupcion de B anuncia la dltima parte del fragmento. En ésta, AIIl
logra alcanzar la maxima estabilidad que le fue posible durante el fragmento, al ho-
mogeneizar cada par de células que lo comprenden:

Primer par de células Segundo par de células

g+ 8 3+ 3

El siguiente enunciado de A, AIV, es una reiteracion exacta de AlIll, s6lo que en es-
ta ocasién se encuentra interrumpida dos veces por la célula B. Es decir, que es
justo en este momento que B comienza a independizarse progresivamente e inter-
fiere en el transcurrir de AIV, despedazandolo y elimindndolo por completo.”

Al comparar las fuerzas A y B en términos de su grado de estabilidad durante
todo el fragmento, observamos que siguen caminos opuestos. Mientras que A ini-
cia su progreso en su maximo grado de variedad (maxima inestabilidad) y progre-
sivamente la disminuye hasta homogeneizarse (en Alll), B realiza la operacién
inversa.

Estabilidad Inestabilidad

et A
B >

Esta interrelacién entre A y B produce un inquietante vaivén ritmico-métrico, no
s6lo porque el nimero de pulsos por compdas varia constantemente, sino porque
también varia el valor del pulso. La progresion de estas transformaciones se puede
apreciar en la siguiente tabla.

7 Boulez no observa un solo fragmento de seis compases (AIV), sino que prefiere explicarlo como dos
fragmentos distintos de tres compases cada uno. Esta apreciacién, sin embargo, impide mostrar a AIV
como la reiteraciéon fragmentada de AIIL

17




No. de ¢nsayo | 46 +1 +2 +3 [+a
Material B A A B [ A “’: +6 >
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El pasaje analizado arriba, como muestra del Tipo de const
struccion |

sus origenes en El pdjaro de fuego. Observemos la siguj . Puege
Tipo I al final del ballet. stiiente version prematufz
d

Figura 2
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A partir de 203, la célula simple B, con valor de
una negra, se encarga de dividir las reiteraciones
del fragmento melédico A. A diferencia del
fragmento del Ritual del rapto analizado ante-
riormente, aqui observamos que A permanece
practicamente fijo en cuanto a su duracién to-
tal.® La duracién de B también permanece esta-
ble hasta que se fusiona con AVI en 207. Por
otro lado, la organizacién celular de A sufre
cambios en AIIl y AV. En AIII la célula a es re-
petida, y en AIV a y b estdn permutadas. El pa-
saje completo, de 203 a 209, consta de tres par-
tes estructuradas de la siguiente manera:

Parte I —— DR
El tema en Si mayor es presentado dos veces e:?;?: t €0 una sesion de grabacion
(Al y AII).

Parte 11

El tema, ahora transportado a Do mayor, también es presentado dos veces (AIV y AV)
pero con una extension inicial (AIIl). Esta extension, hecha con la célula a repetida,
funciona como una preparacién que condensa la energia para disparar AIV y AV.

Parte I1I

El tema regresa a Si mayor y es nuevamente presentado dos veces (AVI y AVII),
pero con una extension al final (AVIII). Esta extension estd hecha con la célula b
repetida y funciona como una codetta que redondea el pasaje completo.

Observemos que AIV y AV estan relacionados por el concepto de retrogradacion
celular (AIV: a+b y AV: b+a), y esto provoca que funcionen mancomunados. Por
otro lado, la partes II y III son pricticamente inversas al presentar extensiones
colocadas en puntos opuestos, construidas con células distintas y con funciones es-
tructurales antagénicas. Del andlisis anterior, podemos apreciar como las tres partes
que conforman el pasaje completo se equilibran perfectamente.

La alternancia de células o motivos contrastantes, como procedimiento estructu-
ral, puede producir frases que, al escucharlas, dan la apariencia de gran inestabili-
dad y complejidad. Este es el caso del siguiente fragmento, proveniente de la Dan-
za del sacrificio.

8 Sélo Al tiene una duracién total de doce negras en vez de trece como el resto de las reiteraciones de A.
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Figura 3
186

La construccion de esta frase puede parecer caética o, por lo menos, muy comp;
El analisis nos muestra, sin embargo, la sorprendente sencillez de su disefio: siey
pre pares de c€lulas que presentan las cé€lulas AS o A2 como primer elementoy|
c€lula B como segundo elemento. La omisién de B al final de la frase funciona

mo un disparador de la siguiente frase en 189.
A5-B, A2-B, A5-B, A5-B, A2-B, A5-(B omitido)

El Tipo I de construccién musical, explicado hasta ahora, ya se encuentra plenament
desarrollado en el primer cuadro de Petrushka. Los bloques musicales se intermp
unos a otros para darnos la sensacion de bullicio y algarabia propia de la feria pop-
lar. Un grupo de visitantes que bailan y festejan ( 5]) es interrumpido por la entu:
del maestro de ceremonias (7)), luego aparece un organillero (1942) que comienzi
tocar para acompaiiar a la bailarina, pero stibitamente escuchamos una melodi df
rente que proviene de una caja de musica al otro lado del escenario ( 15).

La mausica de La consagracién de la primavera, a diferencia de la misicade’
trushka, no se encuentra subordinada a un libreto. Aqui la construccién por yu
posicion de bloques ha logrado su emancipacién y funciona por si misma.

Exploremos ahora un fragmento que se apega al segundo tipo de constroi®
mismo que hemos llamado Tipo II. En |64| comienza a construirse lo que s¢ co
tird en la Procesion del sabio, y que termina en (71. En esta seccién podemsi¥
tificar tres materiales principales:

* Material I: cuerdas + clarinetes en Si bemol en [64.
e Material II: tubas en
e Material III: cornos 1-4 en|[65h-2.

20
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El desarrollo del Material I procede asi:

Figura 4
64

P

La periodicidad del material es inestable, pues varia el nimero de pulsos (tactus)
que comprende cada célula.

Para el Material II, la periodicidad es estable en el nimero de pulsos (siempre
multiplos de 4 negras), pero es inestable en el nimero de compases (hipercompa-
ses). Los nimeros en las grapas indican la cantidad de compases completos que
comprende cada ciclo (1+4, 4, 2, 3, 4, 4). Este fragmento disminuye progresiva-
mente su duracidn, para luego volver a su estabilidad inicial de 4 compases.

Figura 5

El Material III inicia en [65+2. Este fragmento aumenta progresivamente su dura-
cién hasta alcanzar las 17 negras; a partir de ahi decrece y se estabiliza en 8 negras.
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Los tres fragmentos distintos se repiten a si mismos en periodos Que variz
pendientemente unos de otros, ademas de que cada fragmento presenta period
des inestables, es decir, de distintas duraciones.

Materiales secundarios, como la gran cassa en 64+2 o los fagots en 66, acon
a los tres materiales principales. Los ciclos de los materiales secundarios sone
y fijos, y el compas de g en|70|refleja la periodicidad de la mayoria de ellos.

Figura 7
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Observemos ahora tres aspectos ritmico-métricos generales que forman parte esen-
cial del lenguaje utilizado por Stravinski en La consagracion de la primavera.

I. Irregularidad

La irregularidad métrica en la musica tonal se percibe generalmente en los hi-
percompases o en el nivel inmediatamente superior al compas. Por ejemplo, el te-
ma principal del primer movimiento de la Sonata para piano K.283 de Mozart esta
construido como un periodo ternario en el que s6lo la primera frase es regular

23




B

. :dad de las dos frases siguientes produc
La irregularida € Un pe,
(4 compases)-

. 16 compases con una estructura interna 4+6+6. Ademés de est, irrOdo fer.
naglo delos hipercompases, 1a segunda frase —y su repeticién ep 1, tETcer:fu]a""
dad en

o rre gularidad en el nivel inmediatamente superior de] Compgs - Pre.
senta un ?

de una hemiola en compas de ».

Figura 8

En La consagracion de la primavera, y en general en toda la misica de Stravinski,
la irregularidad tiene lugar en el compds, ya sea producida por el tactus o por los
valores por debajo del tactus. Por ejemplo, regresemos por un momento a la melo-
dia principal en el Rirual del rapto. Esta es presentada primero dentro de un com-
pas de g, siendo el tactus igual a una negra con puntillo (37/+2 y40).

B7+2

1 h'
o 3 %_)__ﬂ ;
ry) o = s -

ayet
Su.bsecuente’meme, en 46| (ver Figura 1),la melodia se encuentra fragmentad?
unidades métricas camb

: iciar el P¥
saje y de fi lantes: §, §, %, 3, §, y g La célula encargada de lmcgsftotrﬂe
. ojmg C ragmer{tar la melodfa, también varia su métrica: % > 8 g y g's el puls?

consecuencia que al escuchar el pasaje inmediatamente abandonem®
24
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original de negra con puntillo e intentemos afe-
rrarnos a la corchea como el pulso minimo posi-
ble.

Stravinski también construye transiciones
irregulares entre algunas danzas de la Consagra-
cion. Como ejemplo podemos citar la prepara-
cién a cargo de los violines primeros que da lu-
gar a los Augurios de la primavera (13 -3), mis-
ma que, aunque escrita en compas de %, contiene
cinco grupos de cuatro semicorcheas cada uno,
equivalentes a un compds de 2;0 la transicién
monolitica de once golpes que une al Circulo
mistico de las adolescentes con la Glorificacion

de la elegida. ( 1).

II. Retrogradacion celular

Observemos el celebrado tema ritmico de los Augurios de la primavera.

Este tema es el mas puramente ritmico de toda la Consagracion y muy probablemen-
te fue la primera idea compuesta por Stravinski para su ballet.? El pasaje tiene varios
niveles de apreciacién, siendo el minimo nivel reducible la divisién en 8 compases o
células.10 Al mismo tiempo percibimos 4 fragmentos formados por 2 compases o cé-
lulas cada uno, e incluso, en un nivel mayor, 2 fragmentos de 4 compases cada uno,
siendo éste el nivel de percepcién mas amplio.

El primer grupo binario de células, llamado A, es totalmente carente de acentos.
El siguiente grupo, B, contiene un par de acentos s6lo en su primera célula. Los si-
guientes grupos C y D, ambos contienen un par de acentos y todas sus células estan

9 E. W. White, Stravinsky: The Composer and his Works, 210-11.

10 En su History of Western Music (p.723), Grout y Palisca reducen el pasaje a una sucesién de negras
agrupadas por la acentuacién: 9+2+6+3+4+5+3. Si bien esto es cierto, no lo percibimos de esa manera.
Los autores no reparan en el hecho de que ya desde el compas @+ 3, los violines primeros nos prepa-
ran para escuchar los acordes del @, como grupos de 4.

25



acentuadas. Veamoslo de la siguiente manera, Antes de

acento han transcurrido dos c€lulas. Luego de la Primerja Célu? aparean -
transcurre una cé€lula sin acentos para llegar a las Cuatro Célulaa Acenty, , yp"%
acentuadas. Existe pues una aceleracién en cuanto g la denSidaZ fmales,t 4y,
bien, cuando el pasaje alcanza la maxima densidad, eg decir Cde acemOS.Aﬁl&
presenta un acento, Stravinski utiliza el procedimiento de retr’o lr’ando_ Ca Célu.‘
rompe con la expectativa respecto a la posicién de] acento sigugieatzacmn eula,l.‘
cién celular de C se repite en D pero en forma retrégrada. Sj bien ':e. La °0nsml'f
mo Hill observan dicho procedimiento en el pasaje en CUesti()n’ f;flto BoulezqL
que la retrogradacion celular se vuelve recurrente en > Plerden g,

distintos m -
. Ome
tintos niveles de la arquitectura de toda la obra. tos y en g,

Por ejemplo, en el compds [15k2, la trompeta en do realiza una figura de tresilly g
corcheas y luego dos corcheas. En el compas siguiente, los oboes le contestan, cop
las mismas alturas, pero con las dos figuras ritmicas invertidas. Es decir que ¢l
modelo melédico (serie de alturas) permanece inmutable durante la imitacién, pen
las cé€lulas ritmicas cambian de orden.

Ob.
L I'-""J L J
b a
3
Tr. en Do I ’
T —
e)  S—— | 1 JL )
3 a b

) ases Nt
En47+1 (Ritual del rapto), las cuerdas realizan un pasaje de cuatro comp
que la segunda mitad es el retréogrado celular de la primera.

kbl
-
—
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Otros casos interesantes, y a la vez mds complejos, aparecen en el Ritual de las tri-
bus rivales. En 62+5, encontramos la siguiente estructura en la que los motivos a y
b se repiten permutados. La célula ¢ se interpone entre las dos mitades.

El fragmento temdtico que inicia en la anacrusa a /61 se encuentra ritmicamente or-
ganizado por tres células distinguibles entre si, aunque todas provenientes de un
mismo tema:

La célula c divide en dos una estructura celularmente palindrémica, ademas de que
transporta el modelo a una 4 superior.

En 64-5, las transformaciones del tema P producen otra estructura palindrémica.
Para comprenderla mejor, veamos primero la estructura interna de P.

j k
I 1 i L}
= 1
1 1 1 | VA : L 1
= L4 I =

La estructura del fragmento se compone de un enunciado inicial de P (sin anacrusa)
al que le sigue P aumentado por repeticion de la célula j; luego P nuevamente aumen-

27



tado, pero ahora por repeticién de k'y, finalmente, otro enunciade g, P oriu:
’ 8ing|

PO — P aum. por j — P aum. pork - pQ

La técnica de la retrogradacion c.ell%lar se convertl.rla en elementg esenciy

chas estructuras stravinskianas sin importar el estilo de sy miisicy. Cuang de m
5 10 a primavera, cuand ke Nty ,:

después de La consagracion de la p > O Stravinskj habiy . s'aml

ya por €l neoclasicismo y experimentaba con la técnica serial, encontramo, o
'dSak

como éste:

Figura 10. Bransle Gay / del ballet Agon (1953-57).

a7 Ll a5 \
~ 1 f ¥

Y12 X112

PN T TR SR
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e E=== =

Al
b1l

C . . . ., . ea b
En este caso, Stravinski no aplica la técnica de retrogradacion directament

. ) ! ime!
células sino a pares de células —a los que podemos llamar bloques. Si la prir
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frase estd constituida por las cuatro células a7-b5-a5-c7, podemos agrupafdz fra

o5 en el bloque X12 y a las células siguientes en el bloque Y12. La seguf
Invierte el orden de X y Y.

a7-b5][a5-c7] : [a5-c7| [a7-b5
X12 Y12 Y12 X122
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II1. Temas expandibles y truncables

Muchos de los temas de Stravinski contienen motivos recurrentes que les permiten
expandirse o contraerse con suma facilidad. Por otro lado, las repeticiones del
motivo pueden producir falsas expectativas en el escucha y hacerlo perder la no-
cién de cudl de las apariciones del motivo dentro del tema estd escuchando. A con-
tinuacién algunos ejemplos:

El tema final de El padjaro de fuego.
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Observemos que tanto el primero como el segundo compéas se construyen con tres
notas conjuntas descendentes y una repeticiéon modificada cadencial. En el primer
compds, las tres notas fa#-mi-re# son respondidas por fa#-do#-si. En el siguiente
compas—que es respecto al primero una repeticién transportada a una 2? abajo con
una terminacion distinta— las tres notas mi-re#-do# se complementan con mi-re#-si-
do#; es decir, que el segundo grupo de notas de este compads es casi idéntico al prime-
ro y sélo difiere del primer grupo por una negra (si), como nota accesoria del c#.
Ahora bien, después de que el tema se presenta por ultima vez en|207, Stravinski re-
dondea el final de la obra reiterando la segunda mitad del tema —que es precisamen-
te la mas repetitiva en si misma— dos veces completas. Sin embargo, si no conoce-
mos de antemano la intencién del compositor, cada vez que escuchamos el par de no-
tas mi-re# durante estos dos compases, se nos presenta una disyuntiva: ;Estamos es-
cuchando el primer grupo de tres notas o el segundo de cuatro? ;Qué nota esperamos
después del re#? ;do# o si? La confusion ha sido premeditada desde la construccion
misma del tema y es reforzada por el tempo Maestoso y el poco poco allargando.
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El tema inicial de Petrushka.
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El tema se basa en una constante al_ter:nancia ent
nas veces por tan s6lo tres notas dlstm.tas. (mi,
melodia se encuentra estrictameqte d.ellmlta(.la.
ciones melédicas ofrecen a Stravmsl.ﬂ l.a Posibilidad de ju
sicién y duracién de las dos notas prlnClI:)ales Yy con la ex
o expandirlo) en sus reiteraciones posteriores.

En La consagracion de la pPrimavera, |
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Si bien todos los recursos ritmico-métricos explorados aqui resultan interesantes en
si mismos, lo verdaderamente fascinante de La consagracion de la primavera es la
manera en que Stravinski los fusiona a su lenguaje melédico y arménico, crea asi
un organismo inseparable genialmente intensificado por medio de una orquestacion
brillante y efectiva.

Los recurrentes cuestionamientos dirigidos a esta obra y a su autor —como su
incapacidad para desarrollar el material tematico o su falta de inventiva para crear
“verdaderas” melodias, podran tal vez ser resueltos por medio de la exploracién
profunda de la ritmica como fuerza gobernadora de las ideas. El mismo Boulez,
tras haber escrito el ensayo analitico més extenso € importante dedicado a la ritmi-
ca en la Consagracion, expres6 que “la técnica del ritmo [en La consagracion de la
primaveral, en contraste, ain se mantiene practicamente inexplorada, por lo menos
en cuanto a sus consecuencias internas.”13
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