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STRAVINSKI EN SUIZA:
EN BUSCA DE UN ESTILO SINTETICO

# /}
=

MAURICIO BELTRAN MIRANDA

)t

partir de 1910, Stravinski comenzé a pasar gran parte del otofio y el invierno
en Suiza, regresando a Rusia para los meses menos frios. Con el estallido de
la Primera Guerra Mundial, ya no pudo regresar a su patria y Suiza se convertirfa
en su nuevo hogar durante los préximos seis afios. Asi, instalado lejos de casa,
Stravinski emprende la busqueda de un nuevo lenguaje que se apartaria de la pro-
puesta estética de La consagracion de la primavera. Durante esta época —cono-
cida como su periodo ruso— el compositor escribié varias piezas de pequeiias y
medianas dimensiones, que funcionarian como un laboratorio para experimentar
con sonoridades y procedimientos novedosos aplicados a temas provenientes del
folclor ruso.
El presente articulo ofrece una semblanza de la transicién hacia esta etapa en la
miisica de Stravinski, observada a través de cuatro de sus obras escritas entre 1913

y 1916.

Mientras daba los tltimos toques a su Consagracion de la primavera, Stravinski
compuso un grupo de pequefias canciones inspiradas en tres poemas japoneses de
los siglos VIl y IX. Las Tres liricas japonesas estan fechadas entre el 19 de octu-
bre de 1912 y el 22 de enero del siguiente afio. De manera casi simultdnea, escri-
bi6 una versibn con acompafiamiento para piano y otra para un ensamble
constituido por dos flautas, dos clarinetes, piano, dos violines, viola, y violoncello.
Si bien el mismo Stravinski afirmé que la decisién de este tipo de ensamble sur-
gi6 de su contacto con el Pierrot lunaire de Schoenberg, sabemos que él ya habia
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pensado en una instrumentacién muy similar para Akahito antes de escuchar el
Pierrot por primera vez.!

Los titulos de las Tres liricas japonesas corresponden a los autores de los tex-
tos, y las canciones estdn dedicadas a tres musicos con los que Stravinski entabl6
una fuerte amistad.

1. Akahito — dedicada a Maurice Delage
2. Mazatsumi — dedicada a Florent Schmitt
3. Tsaraiuki — dedicada a Maurice Ravel

Al igual que La consagracion de la primavera, los tres poemas que escogio
Stravinski tienen como tematica la llegada de la primavera. Sin embargo, las pers-
pectivas abordadas en una y otra obra no podian ser mas contrastantes.

Los tres poemas japoneses poseen un caracter contemplativo y se centran en as-
pectos decorativos de la primavera:

Akahito

Quise mostrarte las blancas flores en el jardin.
Pero comenzé a nevar.

Y uno no puede descifrar dénde hay nieve,

iy dénde hay flores!?

En cambio, el ballet de 1913 refleja la violencia inherente al surgimiento de la pri-
mavera a través de imaginarios ritos paganos de la Rusia ancestral.

No obstante los distintos enfoques, el lenguaje de ambas obras es paralelo, y
muchos de los recursos ritmicos y métricos desarrollados en el ballet también es-
tan presentes en las miniaturas japonesas: la construccién celular, las frases asi-
métricas, el ostinato, los cambios de compds, etc. Tal vez el aspecto mas
original e interesante de estas canciones se centra en una melodizacién de los tex-
tos extremadamente simplificada. Primero, Stravinski decidié utilizar la silaba
—y no la palabra— como la unidad musicalizable, aplicando una estricta corres-
pondencia de nota por silaba. Segundo, y salvo minimas excepciones, unificé en
la corchea los valores de todas las notas asignadas al texto.

Stravinski comparaba estos poemas con pinturas y grabados japoneses que habia
visto, y buscaba reflejar con su musica “los problemas de perspectiva y espacio

1 Walsh, S. Stravinsky: A Creative Spring: Rusia y Francia 1882-1934. (U. of California Press,

Berkeley y Los Angeles, 1999), p. 190 (de aqui en adelante referido como ACS)
2 Traducci6n a partir del inglés por Mauricio Beltran.
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mostrados en ese arte”. En ese sentido, resolvié respetar la pequefia duracion de
los poemas, absteniéndose de alargar las lineas vocales por medio de repeticiones
de palabras o de frases.

El material melédico vocal de las tres piezas es muy similar, lo cual confiere al
grupo una solida cohesion, Stravinski utiliza células o motivos diaténicos en los
que abundan los intervalos de 3" y de 2°, y los reduce a un 4mbito que no rebasa la
6" (en Mazatsumi no rebasa siquiera la 3"). Las frases vocales son inestables en
cuanto a su duracion y estdn separadas por pasajes instrumentales igualmente irre-
gulares. En Akahito, por ejemplo, las células “volétiles” de la linea vocal aparecen
sucesivamente sobre distintos tiempos del compds: en el tiempo 1, en el 3,en el 2,
enel 1,y de nuevo en el 2. Sus duraciones son variables: 6 corcheas, 10 corcheas,
4 corcheas, 6 corcheas, y 6 corcheas. Entre una y otra célula del canto, la duracion
de las frases instrumentales tambien varfa: 3 negras, 2 negras, 12 negras, 3 negras,
| negra, y 2 negras.

En cada una de las tres piezas, la linea vocal progresa a partir de la transforma-
cién de una o dos células originales. Los métodos de transformacién, aunque su-
mamente restringidos en su alcance, llegan a producir desfases métricos
interesantes y que resultardn muy apreciados por Stravinski para sus obras poste-
riores. Por ejemplo, la célula original (M*)3 que se inicia en el compds 5 de Tsa-
raiuki, contiene en los extremos la misma nota (La#); esto permite a Stravinski
utilizarla como el punto de elision en el compis 11, en el que se unen M* (con las

dos primeras notas omitidas) y M*, y asf provoca un desfase métrico a razén de una
corchea hacia atrds con respecto al motivo original.

c.5 I
= |
L l g " 1 1 re
@ — i
c. 10 . M* -
g |  — | N
| I — = i)
M(v

En Akahito, la célula original consta de 6 corcheas (S°) que delinean la triada de
Do menor. La primera repeticién, S'°, inicia con un Re en lugar del Do original y
presenta una extension final formada por la mera repeticién de las Gltimas 4 notas.

3 El superindice a la derecha de la letra indica la cantidad de notas del mismo valor contenidas en

la célula; es decir, el ndmero de pulsos propios del motivo. La figura del pulso del motivo no nece-
sariamente corresponde a la figura del pulso del compés.
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El inicio de la célula se encuentra desfasado un tiempo hacia atrés, pero la extey,
sién produce en la terminacién un desfase de un tiempo hacia adelante con respec.
to de la célula original.

c.2 s s'°

2
H
i

1s

La cancién central, Mazatsumi, contrasta fuertemente con las dos piezas exteri.
res, lo que ayuda a producir la sensacién global de triptico. La musica de Maz.
sumi fluye rapidamente en cascadas de escalas, arpegios y florituras, a cargo ge
todos los instrumentos pero principalmente del clarinete. Existen polirritmos de 7
vs. 8 (compas 2), 5 vs. 4 vs. 8 (compads 6), o 7 vs. 6 (compases 9, 10, 12,y 14), que
ayudan a crear una sonoridad bulliciosa, que s6lo se calma en los dos tltimos com-
pases. Los “arroyos espumosos” y la “primavera juguetona”, a que hace referencia
el poema, son de esta manera evocados por el tratamiento instrumental, mismo que
nos recuerda algunos pasajes de El pdjaro de fuego y de Petrushka, pero sobre to-
do del Pierrot lunaire de Schoenberg.

Las tres liricas japonesas influyeron directamente en Maurice Ravel, quien
compuso sus Trois poemes de Mallarmé utilizando exactamente la misma dotacién
instrumental. Las dos obras fueron estrenadas en el mismo concierto junto con los
Quatre poémes hindous del alumno preferido de Ravel, Maurice Delage.*

Al inicio de la Primera Guerra Mundial, Stravinski se interesé en varias colec-
ciones de poesia popular rusa que pudo llevarse consigo a Suiza en el que resultz-
ria su ultimo viaje a Rusia por casi medio siglo. Mas que el contenido mismo de
los poemas, lo que le llamaba genuinamente la atencion eran “las secuencias de las
palabras y las silabas, y las cadencias que éstas crean; lo cual produce un efectoen
la sensibilidad de uno, muy parecido al producido por la musica”.’

Stravinski seleccioné ciertos poemas que enfatizaban caracteristicas especiales,
como juegos de palabras, asonancias o rimas internas, y preparé el mismo otros
textos similares. De este proceso derivaron muchas de sus siguientes obras: Prr
baoutki, Berceuses du chat (Canciones de cuna para el gato), Renard, Tres cuentos
para nifios, Cuatro canciones campesinas rusas, Les noces (Las bodas), y Cuatr0
canciones rusas.

4 El estreno tuvo lugar en Paris, el 14 de enero de 1914. '
5 Stravinski, I. An Autobiography. (W. W. Norton & Co., Nueva York y Londres, reimp. 1998), p- 53
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La primera de ellas, Pribaoutki, fue compuesta entre agosto y septiembre de
1914. La obra consta de cuatro canciones (Kornilo, Natashka, El coronel, y El vie-
jo y la liebre) escritas para voz media y acompaiiada de un ensamble de ocho ins-
trumentistas: flauta, oboe (y corno inglés), clarinete, fagot, violin, viola, violoncello
y contrabajo.

Un pribaoutka es un tipo de poema popular ruso de cardcter infantil, emparen-
tado con los juegos de palabras. Stravinski lo define como ‘“‘una especie de cancién
divertida, a veces con silabas sin sentido, a veces con partes habladas”.6

Del estudio de estos poemas Stravinski reconocié un fenémeno propio de la
practica popular rusa que consistia en cantar los versos ignorando los acentos fo-
néticos de las palabras; es decir, que el acento podia ubicarse en distintas silabas
de una misma palabra. Esto fue considerado por el compositor como un gran des-
cubrimiento y tendria implicaciones profundas en la arquitectura de sus obras vo-
cales de este periodo.”

La flexibilidad en la acentuacién de las palabras constituye un aspecto funda-
mental en Pribaoutki. Si bien ya en La consagracion de la primavera Stravinski
habia realizado transfiguraciones ritmicas que producian desfases en los acentos,
éstas no parecen haber sido el resultado de un proceso consciente e intelectualiza-
do; ademas de que, por supuesto, no se habian aplicado a un texto cantado, lo cual
en Pribaoutki agregaba una nueva dimension a la textura musical.

En las primeras dos canciones de Pribaoutki, los acentos fonéticos del texto
coinciden generalmente con los acentos de la métrica musical. Pero es en El coro-
nel, y sobre todo, en El viejo y la liebre, que Stravinski deliberadamente evita que
ambos acentos coincidan.

El desarrollo del verdadero procedimiento de desfase sildbico iniciado con Pri-
baoutki, alcanzaria su maximo apogeo tres afilos después, cuando la intermitente
composicién de Les noces la complet6 finalmente.8

Todas las canciones de Pribaoutki, excepto El coronel, se articulan en dos sec-
ciones definidas por el texto mismo. En Kornilo, por ejemplo, los cuatro primeros
versos describen el viaje en carreta emprendido por el tio Kornilo hacia un bar en
la localidad de Makari. La siguiente parte es una exhortacién a que el tio Kornilo
se emborrache con la “cerveza intoxicante”. El texto de El coronel, por otro lado,
estd construido como una aliteracién o tautolograma, en el que cada palabra co-
mienza rigurosamente con la letra P. Esta restriccién contribuye a que los versos

6 White, E. W. Stravinsky: the composer and his works. (U. of California Press, Berkeley y Los
Angeles, segunda ed. 1979), p. 236, pie de pégina 2.

7 ACS, p. 243

8 El score pequeiio, o reducci6n para piano, fue terminado en abril de 1917. Después de varios intentos
con distintas combinaciones instrumentales, la instrumentacién decisiva no fue realizada sino hasta 1921.
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simplemente progresen pero sin un sentido 16gico en su conjunto, anuland Ia
posibilidad de una divisién en secciones.

En Pribaoutki, Stravinski utiliza un lenguaje muy similar al de La consagracig,
de la primavera, pero miniaturizado. Un claro ejemplo de esto lo encontramog en
el ostinato de acompaiiamiento a cargo del dio violin/contrabajo en El corgp,
que es asombrosamente similar al ostinato ritmico de las cuerdas en Los augun’o;
de la primavera. Ademas de que los tempi son equivalentes, las tres notas de] acoy.
de Mi-Re#-Sol# de El coronel estan contenidas —por enarmonia— en el acorde ge
Los augurios. El acorde se repite también en corcheas, e igualmente es acentuady
en forma irregular por la viola y el cello, como lo hacen los ocho cornos en la dap.
za de La consagracién. Otra similitud se puede observar en la primera frase vocy]
de este pribautka. La melodia enfatiza las silabas no acentuadas del texto, creando
un efecto equivalente al de la “melodia de la anciana” a cargo del fagot, enlafi- |
gura|19|de Los augurios.

La técnica celular, desarrollada en La consagracion de la primavera, aparece en
su forma més simple y clara en Kornilo. Aqui las barras de compas delimitan ca-
da una de las células y cada célula tiene, invariablemente, su propio tipo de acom-
pafiamiento. La estructura métrica de Kornilo es también extremadamente simple
y rigida. Se alternan siempre un compas en 2con dos compases en % copiando ¢l
diseiio métrico que Stravinski habia utilizado unos meses antes en la primera de
sus Tres piezas para cuarteto de cuerdas.?

Los Pribaoutki inauguran una linea estilistica que derivaria en Renard y poste-
riormente en Les noces. Sin embargo, tan s6lo dos meses después de haber termi-
nado Pribaoutki, Stravinski compuso un pequefio grupo de piezas para dueto de
piano que exhibirian una estética algo distinta, mdas parecida al lenguaje del que
luego se convertiria en su periodo neoclasico.10

Estas piezas, tituladas Tres piezas fdciles, se basan en estereotipos musica-
les y, al igual que las Tres liricas japonesas, estan dedicadas a algunos de sus
amigos:

1. Marcha — a Alfredo Casella
2. Vals — a Erik Satie
3. Polka — a Serge Diaghilev

9La primera de las Tres Piezas para cuarteto de cuerdas fue escrita en abril de 1914, en version pard
dueto de piano.

10'Walsh, S. The Music of Stravinsky. (Clarendon Press, Oxford, reimp. 2001),p. 62 (de aqui €? ade-
lante referido como TMOS)
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La Polka fue la primera composicion del grupo. En ella Stravinski buscé hacer
un retrato musical del empresario ruso Serge Diaghilev “disfrazado como un
domador de fieras en una pista de circo”.!l Posteriormente escribi6 la Marcha
—basada en una melodia irlandesa— y por ultimo el Vals. Stravinski escribi6 las
tres piezas con la parte del secondo en forma extremadamente sencilla, para que
fuese tocada por sus hijos, todavia pequeiios.

De las tres piezas, la Marcha es la mas compleja tanto arménica como métrica-
mente. A diferencia de las otras dos, en esta pieza las frases son irregulares, hay al-
gunos cambios de compds y no presenta dos compases idénticos. En ella también
podemos encontrar desfases métricos del tipo de Pribaoutki; por ejemplo, en los
compases 17 y 18:

(2]
Q
1
-
"
]

VL
b
)
T
\',
eV
3V

D) Qw

'E_
"
ol
(1
11&.1_1
RN
Vi
o] |

En cuanto a la ritmica y la métrica, el Vals y la Polka son bastante conservado-
ras. En ambas piezas todas las frases son de cuatro compases; sin embargo, pode-
mos encontrar algunos lugares en que la agrupacion de las notas produce una
sencilla polirritmia (Vals, cc.7 y 13; Polka, cc.11 y 19.) Mas interesante es la poli-
métrica del dltimo periodo antes del Trio (cc.17-24) en el Vals. Aqui, la melodia
esta estructurada en compads de 3 y estd desfasada a raz6n de una negra hacia ade-
lante con respecto al acompafiamiento en 2

En las tres piezas, Stravinski adorna las melodias por medio de apoyaturas bre-
ves, casi siempre en intervalos mayores a la 2°. Este procedimiento se convertiria
en el rasgo caracteristico de las melodias incisivas de la novia, en el primer za-
bleaux de Les noces.

A principios de 1916, Stravinski recibié una comision por parte de su amiga, la
princesa Edmond de Polignac, para escribir una obra que deberia ser ejecutada por
un conjunto de unos veinte instrumentistas. El proyecto le parecié muy atractivo e
inmediatamente emprendi6é su composicion. La obra, terminada en septiembre de
1916, cobré vida en la forma de una 6pera de cdmara que incluiria cuatro cantantes

11 pcs, p. 247
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(dos tenores y dos bajos), quince instrumentistas, y Jog Personajes .

tados en mimica por payasos, bailarines o acrébatas. E] texto o _DrepreSen‘
crito por el propio Stravinski, adaptando cuentos populares del escrit onal fug &
Afanasiev y traducido al francés por su amigo, el noveljg; or

_ A 8Uizo C | 5. Xy
El primer esbozo para esta nueva obra titulada Renarg 0 el cueny, d amy;,

gallo, el gato, y el carnero, surgié a partir de un pribaoyziy, que, e lae o,
nal de la obra, quedé situado en la fig.[62] El texto del Pribaoygy,, meVerslon £
acompafiamiento de guzla —que es una especie de t?alalaika de cuerdyg (;lglona un
cabra ya en desuso en esa época—y lo 1m1;a repetidamente ey formg i tripa g
topeya con las palabras “plink-plink”. A través del director Ernes; An
Stravinski descubri6é un instrumento de la familia de los salteriog llamag, Se:rmet,
lo hiingaro, y decidi6 utilizarlo como sustituto del guzlq. Clmby.

Motivado por la extrafia sonoridad y la amplia gama de recurs
del cimbalo hingaro, Stravinski aprendi6 a tocarlo y compuso |
trumento y no en el piano, como era su costumbre. El estilo gen
ta directamente relacionado con la técnica y
articulacién percusiva propia del instrumento e
tal y por las lineas vocales en staccato.!2

Si bien la métrica en Renard es mucho menos comp
cion de la primavera, existen pasajes de gran interés.
fig.[72] Aqui, el fagot realiza un ostinato acumulativo

te es siempre dos corcheas mis larga que la anterior, i
en 12 corcheas.

08 ¥ Posibiligage,
a obra ep egpe ng-

eral de Rengyy gs-
la naturaleza de] cimbalo, Agf la

s emulada por la textura instrumey.

leja que en Lg consagra-
Uno de ellos sucede en Ia
en el que la célula siguien-
niciando en 6 y terminando

" s clo I
C> e C z '
] f o - ! l .
= = S = e =$& >
> b S (4 > bo > =g > > b Lo >
> > ( > > >
> > > ‘;;, > > h}; bg >
ci2
- —— —_ 1
T 1 —— Y ye—— - 1 T t T
— 1 2 1" § X = I ' Do +-
E?——;_—_HIH =SS = z
1 > ba = = > 173 > » == \k:_/>
lvg > > S (h); > (E)>

bt 7, . 1 e el pri‘
Uno de los Pasajes ritmicamente m4s inquietos en Renard lo consttuyc ™ =~

o £ 4enq 'el Vlo_
b’aoutka del plink-plink (fig, 62/{70]) De 1a fig.[62]a 1a[63] existe p.omnmlfaciﬂlb2110
lin IT y 1a viola reflejan una métrica de z, mientras que el bajo Ié’ e

obedecen a la secuencia 4_ 3. g_ g El violin I, aunque escrito en

: ) a de todo?
cambios métricos de] bajo

y el cimbalo. Si bien en la fig.[63/1a métric

onc
time P2
fmbalo hiingaro en otras obras posteriores, como el Ra8
0 la 12 y 22 versjones de Les noces (1917 y 1919.)

¢
12 Stravinski utilizé el ¢

instrumentos (1918),
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los instrumentos se unifica, ésta sigue siendo sumamente inestable debido a los
constantes cambios de compas: g - g— %-— g— g— 2— . En la fig.[64+4 encontra-
mos una especie de descanso métrico en 3, sin acentos desfasados o sincopas.

Las melodias de Renard estan basadas en distintos modos y en ocasiones se pro-
duce una textura polimodal. Los motivos vocales estin emparentados con los de
Pribaoutki y los de Berceuses du chat, sin embargo ahora Stravinski se siente libre
de utilizar intervalos mds amplios, como la 6°, 7°, 10°, o incluso hasta la doble 8.
También en Renard las melodias se construyen a partir de células cortas e irregu-
lares que se suceden en secuencias aparentemente azarosas y colocadas sobre com-
pases que, aunque generalmente regulares, contradicen el énfasis melédico.

En la fig.[24|tenemos un claro ejemplo de desfase del énfasis métrico. Las no-
tas que en el primer compds aparecieron sobre las partes fuertes de los tiempos, en
el segundo compds se reubican en las partes débiles.

cor.l y 2 +tr. + fg.

En el pasaje completo —de la fig. [24]a 1a[26]— las dos células a y b tienen una
duracién de 7 corcheas y aparecen originalmente sobre el compds de amalgama
ﬂ+ 2 De ahi en adelante, Stravinski cambia los compases de orden y/o comienza
las células en distintos puntos del compas —incluso con desfase de una corchea—
de manera que el énfasis métrico varia constantemente.

Este tipo de pasajes se alterna con otros fabricados a partir de repeticiones ritmicas,
y que acompaiian el movimiento de los acrébatas. Si bien existe mucha repeticién, la
constante distorsién del énfasis de las palabras y de las expectativas métricas y ritmi-
cas del escucha provocan en Renard un movimiento inestable, variado y sorpresivo.

Incluso cuando parece que el ritmo se estabiliza, como en la fig. surge algin
cambio, aunque éste sea minimo. Aqui, el fragmento de dos compases se repite en
forma exacta. En una siguiente repeticién, Stravinski omite la 3 nota, reduciendo
la frase por una corchea. M4s adelante, en la fig. este mismo motivo aparece
nuevamente y se repite; y en una siguiente repeticion, retomada por el bajo I, la 1°
célula aparece insertada antes de la 2°. El cimbalo y el timbal siguen este cambio.
Posteriormente, en la fig. Stravinski inserta una corchea entre la 3" y la 4* no-
tas y manda al 2° compds tanto la nota insertada (ReP) como la que originalmente
era la 4° corchea del primer compas (Mib); por lo que ahora se tienen un compés
de g y otro de 2 en lugar de dos compases de 3.




En el Allegro (fig.[1), el clarinete piccolo realiza una melodia construidaporla
alternancia de dos células con duraciones irregulares:

a?®—b"—a*—a’—-b" —a’ - bt —a’ - b"?

La alternancia a-b es siempre constante, excepto por los enunciados g y @
aparecen en forma adyacente. La célula b’ desemboca en la nota real Sol, que e,
misma nota con la que comienza la celula a®. En ese momento dudamos, g
sea por un instante, tratando de descifrar si esa nota pertenece a la célula que
mina o a la que inicia. Este es un ejemplo de lo que podriamos llamar ilusionisy,
stravinskiano.
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La Marcha con la que inicia y concluye la obra resulta muy apropiada para po-
der comprender la mecéanica de algunos otros recursos ritmicos. La Marcha es ¢
forma tripartita A-B-A. La seccién A presenta una estricta alternancia entre compa-
ses en %y en 2 Existen 3 células distintas (a, b y c¢) con distintas duraciones y que
se suceden en el siguiente orden:

aIO e bIO 7 a8 h CI4, s a8 s CIO . bIO_ a8 _ CI7

En el esquema anterior podemos observar que, mientras las células a y b sm
practicamente siempre estables (a® y 5"°), la célula c es inestable, variando su di-
racion constantemente (14, 10 y 17.) Por otro lado, las células b y ¢ siempre s¢ b
can en la misma parte del compas, mientras que a se desfasa en su tercen
presentacion.

La instrumentacion de la melodia en la seccién A es sumamente interesante. LS
dos cornos y la trompeta en La sélo se unen a la melodia permanente del fagot et
forma esporadica, aparentemente al azar, e independiente una de la otra. Una fur
cién obligada de la trompeta es la de comenzar cada una de las distintas céluls
Los dos cornos tocan casi la totalidad de la melodia pero siempre en fragment®
alternados (excepto en la célula ¢’’, que ambos tocan para intensificar el final) Pur
medio de este mecanismo tan simple como ingenioso, la melodia de la seccién
da la impresion de ir emitiendo chispas de color en su transcurso.
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En la seccion intermedia B, podemos observar un buen ejemplo de como
Stravinski juega con las expectativas del escucha. La célula de 3 compases se re-
pite. Al comenzar a escuchar la fig.[IVl suponemos que se trata de una mera repe-
ticion del par de células anterior, que redondearia la frase con un total de 4 células.
Nuestras expectativas se cumplen (por ahora). M4s adelante, en la fig. [V, empeza-
mos a escuchar una 5° presentacion y suponemos que, por 1o menos, escucharemos
otro par completo de células. Sin embargo, esa 5° presentacion se rompe después
de tan sélo 4 tiempos y abruptamente surge una codetta de 6 tiempos.

Todos los recursos técnicos utilizados en Renard, son también empleados por
Stravinski en sus pequefias canciones rusas de la época. La importancia funda-
mental de Renard radica en haber logrado un perfecto balance de estas fuerzas
melddicas, ritmicas y coloristicas, pero en el marco de un lienzo de mayores dimen-
siones. Por otro lado, el énfasis movible de las palabras —que Stravinski comenzo6
a proyectar en Pribaoutki— ahora adquiere su completo desarrollo y es ingeniosa-
mente subrayado por los colores instrumentales.

El nuevo estilo que Stravinski desarrollé durante sus afios en Suiza causO una
gran decepcién entre muchos de sus seguidores, quienes atn se regocijaban ante la
novedosa propuesta de La consagracion de la primavera. Sin embargo, Stravinski
intuia que el estilo de su obra maestra —por més original y audaz que fuera— no
constituia un punto de partida, sino el final de un intenso viaje creativo. La natura-
leza misma del compositor lo obligaba a reinventarse y a encontrar nuevas verda-
des para su lenguaje. Y el camino que decidié recorrer fue el de la simplicidad y la
economia de recursos aplicados a un material folclérico auténtico, especificamente
antiintelectual y muchas veces irracional. Para el music6logo Stephen Walsh, la
nueva musica de Stravinski se convertiria en la reaccién del compositor ante los va-
lores sint4cticos racionales de la miisica europea dominante en la época.13

13 TMOs, p. 56
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