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RESUMEN

Este articulo estd enfocado en el andlisis de las expresiones musicales no verbales, los
conocimientos puramente tedricos y, en particular, la técnica en direccion orquestal ensenada por
el maestro Alejandro Posada, llevando este enfoque de manera practica a la suite “Pajaro de Fuego”
(1919) de Igor Stravinsky, analizandola en los tres niveles expuestos por Nattiez en su seminario
de Semiologia Musical. Este proyecto surge con la necesidad de apoyar la bibliografia en los temas
relacionados con la direccion orquestal y, el gesto, como signo de expresion musical en el quehacer
del director.

PALABRAS CLAVE: Direccion orquestal, gesto, P4jaro de Fuego, Stravinsky, Nattiez, analisis
musical.

ABSTRACT

This article focuses on the analysis of non-verbal musical expressions, the purely theoretical
knowledge and the technique in orchestral conduction taught by maestro Alejandro Posada, taking
this approach in a practical way with the “Fire Bird” suite (1919) by Igor Stravinsky, analyzing it
in the three levels exposed by Nattiez in his seminar on Musical Semiology.

This project arises from the need to support the bibliographic shortage in subjects regarding
orchestral conduction and the conducting gestures as signs of musical expressions in the craft of
the conductor.



1. INTRODUCCION

Cuando hablamos de la interpretacion de una pieza musical de grandes magnitudes como una
sinfonia, dpera o suite, se reconoce que es un fenomeno de multiples aproximaciones en las areas
del saber, particularmente en los conocimientos propiamente musicales, pues estos se definen por
signos, ya sean de expresion o de recepcion, que no solo estan escritos en las partituras, sino
también como gestuales y/o no verbales, donde se encadenan representaciones sonoras y visuales
que refieren a un mismo objeto, en este caso, la interpretacion de una obra.

El papel de un director de orquesta estd principalmente enfocado en los aspectos técnicos,
interpretativos y expresivos de la presentacion musical, pero la direccion es una profesion joven y
bastante polémica, pues el surgimiento y desarrollo de la técnica no estd esclarecida, al igual que
sus antecedentes. La bibliografia referente a las técnicas empleadas en la direccion orquestal es
relativamente reciente, reducida y bastante limitada en el desarrollo de los procedimientos técnicos
del gesto y, alin mas, en el procedimiento analitico, puesto que se dedica simplemente a esbozar
algunos conceptos y contenidos no especificos sobre la posicion del cuerpo y las manos, se deja
de lado el estudio de la partitura, ademas de la preparacion del ensayo y del concierto.

Al acercarse a la labor de un director de orquesta, aparecen las siguientes preguntas: ;cuales son
las funciones de la marcacién de esquemas?, ;qué preparacion debe tener un director?, ;qué
analisis realiza? Ahora bien, el director, haciendo uso de los esquemas o patrones ritmicos 7ime-
beating, busca comunicar, no solo el tempo, sino también los aspectos dindmicos y de articulacion,
asi como la extension de las frases, siendo el gesto el factor determinante para lograr el tipo de
sonido que se imagina. Este articulo busca describir los aspectos mas relevantes en la ensefianza
del maestro Alejandro Posada y su percepcion del quehacer de un director de orquesta.

Cabe aclarar que la tesis doctoral de Carolyn Watson y el articulo de Javier Asdrubal Vinasco son
referencias acertadas y menos generales frente al tema del gesto en musica y, particularmente, en
la direccion orquestal. En la investigacion no se encontraron fuentes para un andlisis practico de
la partitura o el score, siendo esto una gran carencia en la documentacion y, asi mismo, no existen
metodologias de analisis en funcidn de la ejecucion interpretativa de la musica.

Dicho anélisis se puede abordar de muchas maneras. Jacques Nattiez, en el analisis expuesto en el
seminario de Semiologia Musical (Aktories, Susana; Diaz, Gonzalo), habla del hecho musical total
abarcado desde la triparticion, donde la pieza musical se desglosa en tres niveles principales: en el
nivel neutro, se miran los aspectos limitados por el lenguaje musical (armonicos, contrapuntisticos,
instrumentales, entre otros); en el poiético, se indaga acerca de los contextos historicos de la obra
y del compositor, asi como posibles fuentes de inspiracion o programas para la obra; y el estésico,
se puede enfocar desde varios puntos de referencia, tanto del piblico como de los ejecutantes. Esta
parte es un poco mas subjetiva e implica otra serie de conocimientos, tales como la psicologia, la
musicologia y la sociologia.



En segunda instancia, este articulo se centrara en el analisis de la suite “Péjaro de Fuego” (1919)
de Igor Stravinsky desde ese concepto de la triparticion de Jacques Nattiez, exponiendo la relacion
programatica y sus implicaciones directas con el ballet, ademas de los antecedentes histdricos de
la obra y del compositor, haciendo énfasis en la macroforma y en la division de compases para la
memorizacion y ejecucion de la misma, siendo este tltimo aspecto el mas practico en su ejecucion
segun lo propuesto en la escuela de direccion de Hans Swarovsky.

Asi mismo, se hard un énfasis en las formas no verbales de expresion y comunicacion con el
analisis presentado; ademds se realizard un cuadro de andlisis subjetivo de la interpretacion de
dicha suite por parte del maestro Alejandro Posada junto a la Filarmonica Joven de Colombia, en
el New World Center en Miami, Florida.

2. ACERCAMIENTO A LA TECNICA DEL MAESTRO ALEJANDRO POSADA.

Alejandro Posada realiza sus estudios en direccion orquestal con Karl Osterreicher en la
Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst de Viena, graduandose con honores por unanimidad
y recibiendo el Wuerdigungspreis (premio académico de excelencia otorgado por el Ministerio de
Ciencia e Investigacion de Austria) (Colombia, 2013). Proviene de la escuela de Hans Swarovski,
director de orquesta y profesor de direccion austriaco.

El maestro Posada considera que, ademas de los conocimientos musicales, contrapuntisticos,
armonicos, de instrumentacion, etc.., el director debe conocer a fondo el repertorio especializado
de los instrumentos, asi como los pasajes de audicion de estos. Ademas, se debe tener conocimiento
de psicologia de grupo, mercadeo, economia, politica, educacion y, en general, estar actualizado
con el panorama mundial. Ademas, enaltece la labor administrativa por parte de los directores y
considera fundamental su aporte en el desarrollo artistico y cultural de la ciudad.

Para el maestro Posada, el objetivo principal del director, mas alla de marcar el tempo, aunque no
como un metrénomo, es comunicar a los musicos el caracter de la obra por interpretar; evocando,
inspirando y sugiriendo aquello que no puede decirse con palabras y que debe ser traducido en el
sonido producido por la orquesta.

Siendo el oficio de este uno de los mas complejos, se reconoce la importancia de la técnica de los
movimientos y de las aptitudes que debe tener un director para lograr este cometido, y de la
dificultad de los aspectos de comunicacion no verbales, siendo estos ultimos, parte central del arte
de la direccion.

Los primeros directores se limitaban a marcar la pulsacion dando golpes con la mano sobre el
facistol. Mas adelante lo hicieron golpeando con un bastoén o una cafia sobre el suelo, pero, como
escuchar esos golpes era sumamente molesto, se optd por enrollar una hoja de papel y teniéndola
asida por el centro, con simples balanceos se marcaba el tiempo. Mas tarde estos procedimientos



se sustituyeron por los brazos del director y para que estos fueran mas visibles ante las grandes
masas orquestales, se prolong6 uno de los brazos con ayuda de la batuta (Villareal, 2016).

Dentro de los conocimientos especificos que debe tener un director (contrapunto, armonia,
instrumentacion, historia de la musica, estética, entre otros), también es recomendable ser
instrumentista de cuerda frotada, de viento o un muy buen ejecutante del piano pues, dentro de los
conocimientos que hay que tener, estd la manera especifica de producir el sonido de cada
instrumento y su funcidn del contexto orquestal. El gesto cumple con el papel fundamental del
director, pues es el medio por el cual trasmite su propia version de la obra, lo que siente y lo que
espera obtener por parte de los instrumentistas.

Los gestos comunicativos son movimientos con la intencion de transmitir un significado o mensaje,
ya sea al publico o a los demas participantes de la interpretacion (...) Su baile, que acompaia el
sonido de la orquesta, comunica a los instrumentistas un mensaje que podria tener informacion
acerca del caracter del pasaje, de referentes culturales a los que el director quiere aludir con el
propdsito de encaminar la respuesta de los musicos hacia una intencion determinada o de elementos
de la composicion, como articulaciones, dindmicas o direccion en el fraseo (Vinasco, 2012).

Dentro de los aspectos técnicos del movimiento de las manos y del agarre de la batuta, el maestro
considera que la batuta debe simular una extension de la mano, se debe procurar tener una posicion
lo mas natural posible, vista de frente con el antebrazo ligeramente pronado, sin generar presion
ni “agarrar” la batuta; para esto, ¢l sugiere apoyarla entre el dedo indice y el pulgar, imitando el
agarre de un arco (instrumento de cuerda). Los ejemplos que se dan en este caso, son como si la
batuta fuese un pincel y, de esta forma, se delinea el trazo solo con la punta y no con la mano.

llustracion: Lina Gémez Usuga



llustracion: Lina Gémez Usuga

Como ejercicio para lograr esta relajacion, entrega la batuta y solicita que solo se sostenga sin
presion alguna; a partir de esto, se debe subir la mano conservando la posicion dada al principio,
los dedos recubren el cuerpo de la batuta, siendo solo la punta la que pinta el esquema. El
movimiento siguiente consiste en levantar los brazos hasta lograr una altura que permita mantener
los codos separados del cuerpo, con el fin de tener mayor visibilidad por parte de todos los musicos
de la orquesta.

llustracion: Lina Gomez Usuga

El lenguaje corporal también cumple un papel importante en el momento de la ejecucion de la
direccion orquestal, pues la postura general, el contacto visual y la expresion facial deben ir en
funcién de la musica. En lo correspondiente al gesto, lo primero es “dirigir claro”, de tal suerte



que la trayectoria de las figuras basicas debe ser claramente descrita por la punta de la batuta;
prescindir de la direccidon “en espejo”, evitando que ambas manos dibujen la misma trayectoria
simétricamente; y manejar “distintos planos” en el movimiento de los brazos, abarcando 180° para
mejorar la visibilidad de todos los musicos y poder ser mas claro con las dinamicas.

Aparte de esto, solicita “dejar de dirigir” en algunos puntos donde la musica lo pida y lo permita,
con el fin de dejar a la orquesta realizar sus funciones como si estuvieran haciendo musica de
camara; también solicita que todo el cuerpo, incluso la expresion facial, estén en funcion del
“caracter” del momento musical especifico, lo que implica que los musicos realicen variaciones
en la energia e intensidad de los movimientos. Dentro de la ejecucion interpretativa, pide “no mirar
la partitura” para tener mejor comunicacion con los musicos y “quitar las tensiones” para no verse
rigido ni transmitir estas sensaciones a los instrumentistas.

Otro de los puntos claves en la técnica de direccion que ensefa el maestro Posada, aparte de la
ejecucion, es la importancia de la anacrusa que, independientemente del compas en que se esté
dirigiendo, debe venir siempre de afuera, evocando un movimiento pendular y permitiendo a la
mano caer por inercia en la linea horizontal imaginaria o "linea de inflexioén"; la anacrusa debe
mostrar tempo, ritmo, intensidad, articulacion y caracter del pasaje que se va a interpretar.

llustracion: Lina Gomez Usuga

En la corta bibliografia existente frente al gesto, otros autores consideran importantes los
siguientes aspectos: tiempo de concentracion o preparacion, posicion inicial, referencia Optica,
tiempo de visualizacion, centro o campo eufonico y anacrusas (Fernandez, 2002). Acerca de los



movimientos basicos que debe realizar un director, se encuentran las siguientes figuras, que deben
ejecutarse con continuidad. A partir de estas figuras se pueden alternar subdivisiones para generar
los compases compuestos.

Fuente: elabracion propia

En el momento de abarcar una obra el director debe ser un conocedor de los aspectos previamente
mencionados; ademads, se debe hacer una contextualizacion de estilo, época e historia del
compositor. Se deben realizar distintos analisis de la obra involucrados en el gesto para ejecutarlos
en el momento del ensayo.

El maestro Alejandro realiza un analisis practico de la partitura. Primero analiza el TEMPO y hace
énfasis en la métrica del compds y en las transformaciones que tiene en el transcurso de la obra;
asi mismo, como en la velocidad o marca metronémica, en caso que el compositor la haya
especificado; a continuacion, se encuentra el RITMO que presta atencion a las figuras y patrones
ritmicos predominantes, asi como a las subdivisiones binarias, ternarias o compuestas.

Después de esto, se debe prestar atencion a la INSTRUMENTACION o la intervencién de los
distintos instrumentos o grupos instrumentales; la DINAMICA, que consiste en el balance e
intensidad de los sonidos y los puntos climaticos de la ejecucion musical; la ARTICULACION,
que se debe diferenciar las diferentes posibilidades de conexion entre los sonidos melddicos; la
MELODIA, misma entendida como sucesion de sonidos enmarcados en un contexto; y por tltimo,
el CARACTER, propio de la manifestacion de los sentimientos en la musica.

La escuela de direccion de Swarovsky utiliza una herramienta practica llamada anélisis por grupo
de compases, que Alejandro Posada ensefa en su catedra; esto, aparte del analisis macroformal,
armoénico y contrapuntistico.

Los grupos de compases son células dentro de las partes formales y no significan siempre lo mismo
que frases. El grupo de compases se refiere a la division en el total del movimiento, bajo



consideracion del trenzado de voces (melodia), mientras que la frase alude a la divisiéon puramente
meloddica. Las secciones por separado se pueden concentrar en frases, pero por motivos practicos
preferimos partir de los grupos de compases. Un nimero de grupo de compases concentrado da por
resultado un grupo superior o secciones (por ejemplo, 3+4, 4+4, 3+8 o también 3+3, etc.) Varios
de estos grandes grupos dan por resultado una parte formal. Los grupos de compases por separado
pueden ser naturalmente de longitud diferente, de lo que resulta que grupos de compases, pares e
impares, puedan alternarse; estos deben ser diferenciados entre si (Swarovski, 1989).

3. INTERPRETACION ANALITICA - ANALISIS PRACTICO DEL “PAJARO DE FUEGO”
(1919) — IGOR STRAVINSKY.

Existen diferentes maneras de abordar analiticamente una partitura, para este articulo de
investigacion tendremos en cuenta los tres niveles que incluye Jacques Nattiez en su teoria sobre
Semiologia Musical en la Suite P4jaro de Fuego (1919) de Igor Stravinsky.

Semiologia segiin Nattiez es el estudio de la especificidad del funcionamiento de las formas
simbdlicas, es decir, el analisis de la organizacion material de sus signos y de los fendmenos de
remision a los que esos signos dan lugar (el anélisis del nivel neutro describe formas y estructuras
mas o menos regulares; los analisis poiéticos y estésicos describen e interpretan procesos) (Aktories
& Diaz, 2011).

3.1 NIVEL NEUTRO.

El nivel neutro consiste en la parte inmanente del andlisis, los procedimientos técnicos puramente
musicales que abarcan la construccion de la obra, tales como parametros armoénicos, melddicos,
contrapuntisticos y orquestales; segiin Nattiez, el nivel neutro se refiere al objeto mismo de emision
y concentra las propiedades del mensaje (Aktories & Diaz, 2011).

“La sucesion de danzas contrastantes se encadenan (sic) ciclicamente: los movimientos de
danza contrarios quedan unidos por una misma sustancia melddico-armonica. Asi pues, lo
fundamental es la pretension de producir coherencia entre distintas formas de expresion
predeterminadas ritmicamente” (Kiihn, 2003).

La instrumentacion de La Suite “Pajaro de Fuego™ (1919) consta de dos flautas, dos oboes, corno
inglés, dos clarinetes, dos fagotes, cuatro cornos en F, dos trompetas en C, tres trombones, tuba,
timbales, gran cassa, plato, tridngulo, tamborino vasco, xil6fono, arpa, pianoforte, dos violines,
viola, chelo y contrabajo. Macroformalmente, la suite esta dividida en siete danzas extractadas del
ballet;

La macroforma es la dimension que abarca todos los movimientos o partes de una obra



especifica en su totalidad. El concepto de macroforma, desde la perspectiva de la propuesta
de investigacion, tiene relacion con la estructura macro de la obra musical teniendo en
cuenta todas las partes y movimientos que la componen (Manco, 2015).

En esta suite orquestal, la macroforma se divide en siete secciones, cada una para momentos
especificos en el ballet. Son relevantes los elementos compositivos que Stravinsky utiliza en este
momento, como los temas musicales del folclor ruso y los recursos orquestales tomados de la
ensefianza de Rimsky-Korsakov; adicional a esto, el balance instrumental no satura la obra sobre-
orquestandola o llevandola a la monotonia, pues todos los temas recorren distintos timbres de la
orquesta, contrastando los tutti con secciones de camara.

El P4jaro de Fuego (1919) cuenta con una excelente cohesion formal, la velocidad de sus distintas
partes es contrastante entre lento y rapido y la mayoria de sus movimientos estan enlazados; “el
caracter y el movimiento generan sentido de variedad y de unidad conjunta, de manera que no se
suceden nunca dos tiempos similares. Incluso es notable en el repertorio que, ni en las sonatas de
dos tiempos, se pierde el sentido de contraste” (Manco, 2015).

Aparte de esto, la seccion central, Danza infernal del Rey Kastchei, es la mas extensa, densamente
orquestada y timbricamente mas colorida; Julio Bas plantea que: “Pueden reconocerse 4 tipos
principales de tiempos: a. Movido, b. Lento, c. Moderado, d. Rapido. Lo que convierte la sonata
en una concatenacion logica, en la que cada tiempo aparece como la necesaria consecuencia del
precedente y la eficaz preparacion del subsiguiente” (Bas, 1947).

3.1.1 CUADRO DESCRIPTIVO MACROFORMAL DE LA SUITE PAJARO DE FUEGO
(1919)

MOVIMIENTO | RELACION METRICA ORQUESTACION | EFECTO RELACION
TEMPORAL TONAL
INTRODUCTION | (Lento) 12/8 e Todas las e (Sordina) e Tonalismo
maderas sin e Glissando libre
piccolo sobre e Armadura la
e Todos los armonicos bemol menor
bronces sin tuba naturales (Im)
e Gran cassa 'y
timbales
e Todas las
cuerdas
e Piano y arpa
L’OISEAU DE (Rapido) 2/4-3/4 e Maderas e (Trémolos) e Tonalismo
FEU ET SA e Cornos ¢ Distintas libre
DANSE e Cuerdas sin articulaciones | ® Armadura do
contrabajo mayor




VARIATION DE | (Rapido) 6/8 e Todas las Glissando de Tonalismo
L’OISEAU DE maderas arpa libre
FEU e Cornos y Jeté Armadura fa
trompetas sostenido
e Piano y arpa mayor (b
e Todas las VII)
cuerdas
RONDE DES (Lento) 2/4 —4/4 e Todas las Armonicos Diatonismo
PRINCESSES maderas sin naturales de Armadura si
piccolo las cuerdas mayor (b
e Corno 1)
e Arpa
e Todas las
cuerdas
DANSE (Rapido) 3/4-2/4(2/2 | e Tutti Polimetrias Tonalismo
INFERNALE DU —6/4) 4/4 e Triangulo, gran Glissando de libre
ROI KASTCHEI cassa, xilofono, bronces y Armadura
tamborino vasco cuerdas do mayor
BERCEUSE (Lento) 4/4 e Todas las Armonicos Diatonismo
maderas sin de arpa Armadura
piccolo Armonicos mi bemol
e Piano o celesta de cuarta de menor (ii)
e Arpa las cuerdas
e Toda la cuerda Armonicos
naturales de
la cuerda
FINAL (Lento — 32-17/4— o Tutti Trémolo en Diatonismo
Rapido — 2/2 e Triangulo, piati armonico Armadura si
Lento) y gran cassa mayor (b
VI)

Fuente: elaboracion propia.

3.1.2 ANALISIS PRACTICO CON GRUPO DE COMPASES.

Ahora quiero hablarles sobre la Poiética Musical, esto quiere decir: sobre el hacer conforme al
orden musical. Con esto estd claramente dicho que nosotros no tomamos la musica como pretexto
para ensuefios agradables... En esta ocasion tenemos que recordar que en el ambito que se nos ha
atribuido...nuestro trabajo no consiste en filosofar, sino en trabajar manualmente. Igor Stravinsky.

3.1.2.1 INTRODUCTION

Stravisnky usa la armadura de la bemol menor lo cual da un color opaco u obscuro a las cuerdas

bajas, ademas del uso de la sordina; pone la marca metronémica de » =108, en el compas de 12/8;

este se debe dirigir en un esquema de cuatro con subdivision ternaria.



Fuente: elaboracion propia.
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Aunque en la grabacion que ¢l mismo realiza, dirigiendo esta suite, se encuentra un poco por
debajo de esta marca metrondmica, los grupos de compases son de cuatro (2+2), se tiene en cuenta
la entrada de violonchelo, contrabajo y, posteriormente, las violas.
En el numeral 1, se agrupan otros dos compases en la intervencion del trombon, se solicita que los
ataques sean consistentes, pero sin acento. A continuacion, se agrupan otros dos compases y se
debe preparar la entrada de fagot, violines, arpa y clarinete; en el siguiente compas trompetas y
corno, destacando en el gesto y, al final del Gltimo compas, la intervencion de cornos, fagotes y

contrabajos.
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En el numeral 2, se agrupan otros dos compases retomando el material usado hasta el momento; y
en los pulsos tres y cuatro de estos compases, cambia el caracter y la articulacion. A continuacion,
en otro grupo de dos compases, se debe preparar la entrada de flauta y mover ligeramente el tempo
hacia el numeral 3, con la entrada del corno y el trémolo de violines segundos y violas, se diluye
el material y se da paso a uno de los efectos mas llamativos de la suite, el glissando en arménicos
en cuerda re por parte de las cuerdas; estos dos compases se agrupan individualmente. Para dicho
efecto, se retiran todos los bemoles del compas.
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En el siguiente grupo de tres compases, el motivo tematico se mueve en imitacion entre las flautas,
oboe y las cuerdas bajas, para luego del poco pesante llevarnos a la recapitulacion, agrupada en
dos compases en el numeral 4. A continuacién, empieza la coda del movimiento, intervienen
instrumentos nuevos: timbales, piano y corno inglés. Durante la ejecucion se solicita al director
ejecutante priorizar el legato del tema y utilizar diferentes planos en las distintas secciones
orquestales.

3.1.2.2 L’OISEAU DE FEU ET SA DANSE

Comenzando en el numeral 6 y sin bemoles en la armadura, el primer grupo de compases es de
seis (2+2+1+1), se tienen en cuenta cada una de las intervenciones de las cuerdas y el gesto debe



marcar el sforzando piano subito y, por ultimo, la entrada de las flautas.

En el numeral 7, en un grupo de cuatro (1*4) la cuerda y la madera estan en isorritmia, pero cuentan
con distinta articulacion. En el numeral 8, aparece el compas de 3/4, ingresa el piano y se agrupa
en cinco compases (4+1) y, en el ultimo de estos, se debe detener el movimiento de las manos; en

esta seccion, la indicacion metronémica es de 4 = 152, aunque se acostumbra hacerla por debajo
de este tempo, dada la dificultad técnica de las maderas. En esta seccion, debe imperar la claridad

del gesto.
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“El punto cardinal es el “tempo”. Mis obras pueden soportar casi todo, menos un tempo falso o incierto.
Un tempo puede ser falso metrondémicamente, y en espiritu sin embargo ser correcto, aunque el margen
metronémico evidentemente no puede ser muy amplio. Esto, naturalmente, es valido no solamente en mi
musica. jPara qué sirve que los trinos, la ornamentacién e incluso los instrumentos sean correctos en la
ejecucion en un concierto de Bach, mientras el tiempo sea improcedente,” (Stravisnky, 2006)



3.1.2.3 VARIATION DE L’OISEAU DE FEU

Con comienzo en el numeral 9 y con armadura de fa sostenido mayor, esta variacion tiene la

indicacion de .. = 76, aunque se sugiere hacerse alrededor, de .. = 70. El primer grupo de compases
es de ocho (4+4); los grupos de cuatro tienen pocas diferencias entre si, el segundo estd una tercera
por encima, cambia la intervencion de las maderas y esta varia. El numeral 10 est4 en el segundo

grupo de cuatro.
Variation de l'oiseau de feu
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El numeral 11 se agrupa en cinco (2+1+1+1), hacen su entrada el corno y el piano (el golpe de
arco jeté es bastante comun en el repertorio para violin, tanto orquestal como solista; pero para
resultados mas claros en el pasaje, se sugiere hacerse suelto, pero leggero. Dada la velocidad del
movimiento). Es importante resaltar el movimiento cromatico ascendente de un acorde de
dominante con novena mayor por parte de las cuerdas, en este grupo de compases.

A continuacion, en el numeral 12 se agrupan ocho (6+2), se sugiere alternar una marcacion 3/4 y
6/8; dada la acentuacion agbgica, en los tltimos dos compases de este grupo se debe preparar la
dindmica forte hacer uso de la mano izquierda para marcar la dindmica y dejar la mano derecha
abajo para preparar el piano subito del numeral 14.
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Esta recapitulacion es un tono y medio por debajo del comienzo. Este y los numerales 15 y 16 se
agrupan de a cuatro compases y el gesto debe representar el crescendo continuo escrito en la



partitura. En el numeral 17, el arpa y el piano tienen glissando en decrescendo y aqui la dindmica
es la més alta en todo el movimiento; el grupo de compases es de cinco (2+2+1).

En el numeral 18, aparece un piano subito que da comienzo a la coda y se agrupa en cinco (3+2),
en el ultimo compas se debe conservar la resonancia del arpa para dar paso al siguiente
movimiento.

3.1.2.4 RONDE DES PRINCESSES
Con armadura de si mayor y en compas de 2/4, se inicia con una indicacion piano dolce y con un
caracter apacible e inocente. Comienza con un pedal de cornos, cuya afinacion depende de la

resonancia del arpa del movimiento anterior; tiene una indicacién de J= 72, las flautas ejecutan

un canon a lo octava, el gesto, ademas de legato, debe ser poco sostenuto en el fraseo, para luego

dar la entrada al violin y preparar el ritardando al final de este grupo. Se agrupa en siete (1+2+2+2).
Ronde des princesses
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En el numeral 1, aparece un nuevo compas de 4/4, el oboe y el arpa hacen su aparicion; se agrupan
en cuatro compases y el gesto debe indicar un caracter dolce espressivo. El siguiente grupo de
compases es de cinco (3+2), se tienen en cuenta las intervenciones solistas de chelo, clarinete y
fagot que, junto con una disolucion de cornos y contrabajos, da paso a una nueva seccion tematica.



En el numeral 2 y con la dindmica de piano, los violines interpretan una nueva melodia en un

compéas de 2/4 un poco mas rapido que el anterior 4 = 92. Se agrupa en ocho (4+4), al igual que
en el numeral 3. En el numeral 4, el gesto debe demostrar la melodia compartida entre corno,
violines y clarinete, agrupado igualmente en ocho (4+4). En el numeral 5 se agrupan dos compases
y la indicacion de rallentando se debe hacer un poco mas evidente para separarlo de la siguiente
seccion. Cuatro compases antes del numeral 6, aparece la indicacion de poco meno mosso,
evocando la introduccion de este movimiento, el pedal estd a cargo de las cuerdas y el arpa cubre
la armonia; por lo demads, es exactamente igual.

El numeral 7, tematicamente, es igual al numeral 2 pero varia en orquestacion; son la flauta y el
corno los que ejecutan el tema, acompafiados por arpegios en las cuerdas. El numeral 9 estd
agrupado en ocho (4+4) y presenta un didlogo entre las cuerdas en messo forte y el clarinete en
piano. En el numeral diez, los primeros cuatro compases presentan una imitacion entre clarinete y
oboe, que en los siguientes cuatro compases tomaran las flautas.

En el numeral 11, los cornos y clarinetes hacen una expansion a manera de reminiscencia del
numeral 4, para llevar a la version mayormente orquestada del tema, todas las maderas exponen el
tema principal en paralelo agrupado en ocho (4+4) y posteriormente un so/i de cuatro violines nos
llevan a la coda del movimiento.

En el numeral 13, con indicacion de lento J = 58, oboe, clarinete y corno comparten la linea
melddica agrupada en seis (2+2+2) y, en el numeral 14, de la misma manera. El Gltimo grupo es
de siete (2+2+3), la musica se desvanece y se marca un ligero ritardando alli el director debe
preparar y atacar el siguiente movimiento.

3.1.2.5 DANSE INFERNALE DU ROI KASTCHEI

Comienza con indicacion de J = 168 con un estruendoso utti que es seguido por un pedal de los
timbales y contrabajos en pianissimo, alli se agrupan los primeros dos compases. El siguiente
grupo es ocho (6+2) y alli los fagotes y los cornos interpretan el tema sincopado del rey Kastchei.
El director debe ser muy claro en la marca del 3/4 y anticipar un poco la entrada de la tuba en el
segundo tiempo. En los ultimos dos compases de este grupo, intervienen los cornos uno y dos,
quienes deben tocar bastante articulado.
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En el numeral 1, agrupado en ocho (6+2), se suman al pedal los violonchelos y el tema, interpretado
por los cornos, amplia el registro por el uso de octavas; en el quinto compas de este grupo, se debe
marcar el sfforzatissimo y, en los ultimos compases se suma la trompeta. El numeral 2 se agrupa
en ocho (2+4+2); en el grupo de cuatro, se divide (2*2), puesto que se repite el mismo material
dos veces y, en el ultimo compas de este grupo, entran los cornos y los violines. En el numeral 3



cesa el uso del ostinato y hacen su aparicion el arpa, piano y xil6fono, a los cuales se debe prestar
bastante atencion por sus entradas sincopadas; se agrupa en ocho (4+4)

En el numeral 4, aparece un semi tutti en fortisissimo, aqui responden los trombones y la tuba, con
agrupacion en cuatro compases. En el ultimo compas de este grupo, flautas, fagotes, piano y arpa
dan la entrada a la segunda seccion tematica. El numeral 5 se agrupa en ocho (2+2+4) y los violines
primeros comparten la melodia con las maderas, los violonchelos marcan la sincopa.

En el numeral 6, flauta, clarinete y oboe ejecutan el nuevo tema y los contrabajos empiezan a hacer
la sincopa agrupados en ocho (2+2+4). En el numeral 7 se retoma el 3/4 y el corno retoma el tema
principal, acompanado por figuraciones de tresillos en la viola; esta seccidn estd agrupada en siete
(4+3).

En el numeral 8, la orquestacion se torna muy compleja, dado que Stravinsky utiliza todo el
material tematico ejecutado hasta el momento, por lo que se debe prestar mucha atencion a las
intervenciones de los distintos instrumentos. Los grupos de compases son tres, luego cuatro,
iniciando antes del numeral 9, luego tres iniciando antes del numeral 10; y posteriormente cuatro.
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En el numeral 11, todos los vientos, junto con el piano, dan golpes acentuados agrupado de a dos
y, en la ultima negra del compas atacan las cuerdas con un acorde. A continuacion, llega una nueva
seccion agrupadas en seis (2+4), el primer compas se repite dos veces y en los siguientes cuatro
las maderas intervienen con figuraciones rapidas; el siguiente grupo es de seis (2+2+2), en el cuarto
compas aparece un glissando del trombon, el cual debe guiarse hacia el segundo tiempo.

Posteriormente se agrupan dos compases, se debe marcar el crescendo y la entrada del xilofono y
el piano. En el numeral 14, aparece un 2/4 y la tuba, el trombon, los cornos y la trompeta
intervienen con glissando acompafiados por las cuerdas media-baja, estos se agrupan en seis (3+3).

Esta seccion se concluye con un grupo de dos con figuraciones cortas compartidas entre cuerdas
altas y maderas.
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El numeral 15, tiene la armadura de re bemol mayor y aparece un nuevo tema interpretado por
violines primeros y violas, con dindmica de piano y figuraciones rapidas por parte de la flauta, los
segundos violines y las violas, agrupados en seis (4+2), siendo los tltimos dos un eco de esta.

Posteriormente, con dindmica de forte se agrupan dos compases. En el numeral 16, agrupado en



ocho (2*4) el corno toca la melodia con dindmica general de piano. En el numeral 17, la melodia
se comparte entre cuerdas y maderas, agrupada en ocho (2+2+2+2). En el numeral 18, se agrupa
seis (2+2+2). En el numeral 19, entran las trompetas y cornos con figuracion de semicorcheas y el
tema es figurado también en semicorcheas, se debe hacer énfasis en los crescendos y decrescendos;
estd agrupado en seis (4+2).

En el numeral 20, entra el piccolo con el tema figurado, agrupado en ocho (6+2). En los tltimos
dos compases, entra el piano con corcheas preparando la segunda parte del desarrollo. En el
numeral 21, aparece nuevamente el 3/4 sin ningin bemol y los bronces, junto con el timbal y el
gran cassa atacan con un fortissimo seguido de un piano subito, se agrupa en dos compases solos.
A continuacion, en un grupo de seis (2+2+2) intervienen las cuerdas en pizzicato, el timbal y el
gran cassa continian con el ostinato y las maderas en dinamica de meso forte acentuada.
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El numeral 22, se agrupa igual que el anterior y entran los cornos con la cola del motivo. Dos
compases antes del numeral 23, las cuerdas usan de nuevo el arco e ingresan la trompeta, el
trombodn y la tuba en un grupo de ocho (2*4). En el numeral 23, la trompeta y el oboe, hacen un



solo sincopado y, la flauta y el piocolo, tienen figuracion con acciaccatura. El numeral 24,
agrupado en cuatro compases es similar al numeral tres, se agrupa en ocho (4+4). En el numeral
25, se agrupa en cuatro (3+1), en este ingresan los contrabajos y se realizan ataques isorritmicos
acentuados; en los primeros tres compases hay una disminucion orquestal y, en el ultimo entran
trompetas y trombones con indicacién de muy corto trés court.

En el numeral 26, comienza un puente que nos llevara a la seccion final, agrupado en ocho (4+4)

y, comprendiendo hasta el numeral 27, la percusion juega un papel muy importante, pues de ellos
depende el accelerando posterior. Se le aconseja al director memorizar las entradas del timbal,
tamborino vasco, tridngulo y platos; cuatro compases antes del numeral 28, ingresa el gran cassa
en el primer tiempo, agrupado igual en ocho (4+4), los primeros cuatro compases se dirigen en
tres y los siguientes en uno para realizar el accelerando.

El numeral 29, llega con un piu mosso dirigido en uno, se agrupa en ocho compases (4+4). En el
numeral 30, de igual manera en ocho (4+4), las cuerdas con indicacion de muy forte deben tocar
articulado y sobresalir por encima de las maderas. En el numeral 31, hay una seccion de polimetria
2/2 — 6/4 donde las cuerdas van en ritmo binario y los vientos en ritmo ternario; en este punto se
retoma el material usado en el numeral 15, pero de manera figurada, este se agrupa en seis (4+2).
El numeral 32, agrupado en seis (4+2) y por su parte el cuatro (2*2); el maestro Posada, especifica
que en el numeral 32 se hace uso de la cabeza del motivo del numeral 15.

En el numeral 33, con métrica de 6/4, las cuerdas van en negras y, dada la velocidad y dificultad
del pasaje, las seis negras se deben agrupar 2+2+2, el piano y el arpa realizan glissando; en el
tercer compas del 33, se debe preparar la entrada de la trompeta que toca figuraciones binarias. En
el cuarto compas del 33, se debe recordar cerrar el sonido del plato. El numeral 34, igual al 33,
pero en los ltimos dos compases se debe hacer un decrescendo.

En el numeral 35, se agrupa en diez (4+2+4), los primeros cuatro (2*2) van por parte de la cuerda,
los siguientes dos compases se da la entrada del oboe, fagot y clarinete; en el numeral 36, que
corresponde a los ultimos cuatro, se prepara la entrada de flauta, corno y contrabajo; los tltimos

dos van en crescendo. En el numeral 37, vuelve a cambiar la métrica y tiene la indicacion de o- =

4 , con métrica de 3/4, se sugiere preparar el pianissimo subito con un movimiento pequefio del

gesto, se agrupa en ocho (4+4) y, en los ultimos cuatro compases se prepara un gran crescendo.

En el numeral 38, agrupado en ocho (4+4), es un gran futti orquestal. En el quinto compas el
triangulo debe ser muy sobresaliente. El numeral 39, dada su dificultad en la figuracion, se
considera como un efecto de glissando y, tienen prioridad los cambios dindmicos; el ultimo

compas de este grupo, se elisiona al grupo siguiente en un 4/4 en andante J = 60, a este compés

en particular se le debe prestar mucha atencion, pues el sibito cambio de tiempo y dinamica puede
tomar por sorpresa a los musicos. Este se agrupa en ocho compases (2+2+2+2), en el segundo



compas intervienen arpa y piano y, seguidamente, el oboe y el clarinete; en el siguiente solo el
piano y para los tltimos dos compases se hace una cesura para separar la intervencion de viola y
violonchelo, estos tienden a estar en el cardcter del siguiente movimiento.

3.1.2.6 BERCEUSE (CANCION DE CUNA)

Con armadura de mi bemol menor, en los primeros dos compases agrupados solos debe primar el
color del arpa. En el numeral 1, empieza el didlogo entre el fagot y el oboe, agrupados en seis
(4+2). En el numeral 2, se agrupa en cuatro (2+2) con la intervencion del fagot y hacen su entrada
los segundos violines; en el numeral 3, agrupados en cuatro (2+2), en el tercer compas interviene
el violonchelo solo y en el tltimo de este grupo, se subdivide el ultimo tiempo para preparar la
gran anacrusa.
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En el numeral 4, cambia la armadura y se quitan todos los bemoles, los violines interpretan una
linea cromatica muy expresiva, agrupada en ocho (4+4), el numeral 5 esta contenido en los tltimos
cuatro compases, y en los ultimos dos compases se debe preparar la entrada del piano y la celesta.
En el numeral 6, se retoma nuevamente la armadura de mi bemol menor, pero en esta ocasion se
acompafia al fagot con un arpegio de la flauta y con unas figuraciones en negras por parte de los
violines y las violas; esta seccion se agrupa en ocho (4+4), se encuentra también el numeral 7,
cuyo acompafiamiento es de violines y violas quienes ejecutan un tremolo en negras.

En el numeral 8, se agrupan tres compases, interviene el oboe y la cuerda hace uso de armonicos
de cuarta. El numeral 9, se agrupa en cinco (2+3), el tema hace su disolucion hasta el numeral 10;
en este vuelve a cambiar la armadura y se quitan todos los bemoles, agrupado en seis (1+4+1), se



recomienda al director marcar, inicamente, los cambios de armonia.

3.1.2.7 FINAL

Comenzando en el numeral 11, se une al movimiento anterior y, es el corno, con indicacion de
piano dolce cantabile quien toca la melodia final, acompafiado por un tremolo de las cuerdas; este
con armadura de si mayor, se agrupa en ocho (4+4). En el numeral 12, los violines toman el tema
con un pedal de contrabajos, se agrupa en diez (8+2) comprendiendo también el numeral 13, se
tienen en cuenta las intervenciones de la flauta y el oboe y los #rinos ascendentes de los violines y
las violas; asi mismo las anacrusas de grupetos por parte de los violines.
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En el numeral 14 y 15, se agrupan en ocho (4+4), intervienen el corno y el arpa y, un tiempo antes
del numeral 15, se debe marcar muy bien esta anacrusa del fortisissimo del tutti orquestal, el cual
debe ser tenuto y acentuado. En el Gltimo compas, se recomienda subdividir las tltimas dos notas
y dejar la mano abajo para preparar el pianissimo subito del numeral 16, que ain con indicativo
de piu mosso, no debe ser muy rapido.

El numeral 17, con indicacion allegro non tropo 4 = 208, con marca metronémica 7/4, se dirige
en sus subdivisiones, sean 3+2+2 o 2+2+3; si empieza con 3 se denominara cabeza y, si empieza
con 2 se denomina cola. Esta primera parte se agrupa en cuatro (2*2). El numeral 18, se agrupa en
dos (2*1) (solo cabeza), en el segundo compas se debe tener en cuenta la entrada del fagot. Luego
de estos compases se agrupa en cuatro (1+2+1), las cuerdas tienen los acordes y se debe tener en
cuenta la entrada del tridngulo en el segundo compas. Los dos siguientes compases se agrupan dos
(1*2) (cola) y el ultimo compas (cabeza).
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En el numeral 19, con indicacion Doppio valore )} = 104 maestoso, €l gesto debe mostrar el
fortisimo del gran tutti y con la otra mano se debe marcar el cambio de armonia por parte de los
instrumentos bajos de la orquesta, este se agrupa en cuatro (2+2). Para finalizar en un grupo de
dos compases se realiza el poco a poco allargando (cola), también se debe marcar el cambio
armonico de los instrumentos graves.

19} Doppio valore d-104 Maestoso
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En el numeral 20, agrupado en ocho compases (1+4+3), con indicacion molto pesante = 60, se

debe marcar solo el cambio de la armonia por parte de los bronces y separar con una pequefia

respiracion el pianissimo subito y marcar el gran crescendo, estos Gltimos compases deben tener
caracter majestuoso y monumental.

[20] Molto pesante d-eo
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3.1.3 MESOFORMA

En la buisqueda de abstraer mas informacién contenida en la partitura, cada movimiento se
subdivide en distintas partes, esta es la mesoforma, en ella se delimitan las secciones tematicas
para resaltar los pequefios cambios. La mesoforma es la dimension que se relaciona con una obra
completa cuando es de un solo movimiento o con un movimiento entero cuando hace parte de una
obra mayor (Manco, 2015).

MOVIMIENTO ANALISIS MESOFORMAL
Introduction A, A’, Coda

L’Oiseau de feu et sa danse a,b,c

Variation de L’Oiseau de feu A, B, A’, Coda

Ronde des princesses A, A’, A”’, Coda

Danse infernale du roi Kastchei A,B,A,C,C,A’,D,C”, Coda
Berceuse A, B, A’, Coda

Final A, A’, B, B’, Coda

Fuente: elaboracion propia

En la Introduction la variacion del tema principal més llamativa es el cambio de tesitura e
instrumentacion, pues cuando se expone es tocada por las cuerdas bajas y cuando se re-expone es
tocada por las maderas y las cuerdas altas. La segunda seccion es posterior al pasaje de glissando
en armonicos de las cuerdas.
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L’Oiseau de feu et sa danse demuestra el aleteo agitado del pajaro de fuego, representado por tres
pequenas secciones de figuraciones rapidas; en la seccion intermedia de esta danza lo mas
relevante es la diferencia de articulacion entre maderas y cuerdas.

En Variation de L’Oiseau de feu el material va en un constante ascenso cromatico, aunque, por su
parte, la recapitulacion es medio tono abajo, toda la escena estd llena de ligereza y movimiento



generado por un equilibrio timbrico y una textura poco densa. Poco a poco se inicia un crescendo
que produce la sensacion de aligerar la accion que finaliza forte (Lara & Maceda, -).
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La Ronde des princesses, comienza con una breve introduccion candnica por parte de las flautas
y, seguidamente, el oboe toca una delicada melodia de la coleccion de melodias populares de
Rimsky-Korsakov. El siguiente tema que aparece, un poco mas enérgico y ritmico, es por parte de
las cuerdas, que luego pasa por distintos instrumentos de las maderas. La coda de este movimiento
es ejecutada por las maderas con cortas intervenciones.
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La Danse infernale du roi Kastchei, inicia con el tema sincopado en el fagot y contintia en los
trombones. El segundo tema aparece en 2/4 entre los violines y las maderas; en la tercera seccion
el tema sincopado es traslapado por las distintas secciones instrumentales (bronces, maderas y
cuerdas). La cuarta seccidon es un nuevo material tematico por parte de los violines, se recapitula
el tema principal y luego de un accelerando llega a la tltima secciéon donde se figura el nuevo
tema que nos lleva a la coda.
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Berceuse, el fagot interviene en las dos secciones, las variaciones son el acompanamiento en las
cuerdas y las maderas, en la seccion intermedia de este movimiento son los violines y las segundas
violas los encargados de tocar una melodia cromatica de gran lirismo y agitacion, en esta seccion
se quitan todos los bemoles. La coda de este movimiento es ejecutada por las cuerdas y, las
armonias en trémolo sirven de conexion para la ultima parte del ballet.

El Final es otro tema ruso de la coleccion de Rimsky-Korsakov, intervienen todos los grupos
instrumentales; la seccion intermedia es bastante agitada y crea cierta inestabilidad dada la
asimetria de su estructura que nos lleva, para terminar, a un himno majestuoso muy apropiado para
finalizar esta obra.



3.2 ANALISIS POIETICO.

Segun Jacques Nattiez el analisis poiético “estd desprovisto de toda significacion intencional, una
forma simbdlica resulta de un proceso creador que es posible describir o reconstruir”. Para este
articulo nos basamos en la poiética externa, pues esta parte de documentos exteriores a la obra con
la ayuda de las cuales se interpreta la estructura de la misma. En esta parte se describirdn los
antecedentes de la obra con breves comentarios haciendo un paralelo con el nivel neutro.

3.2.1 ANTECEDENTES DE LA OBRA

3.2.1.1 EL SIMBOLISMO

El simbolismo fue el movimiento mas utilizado en el arte ruso a finales del siglo XIX y principios
del XX. Se caracterizd por ser un movimiento interdisciplinario entre las diferentes
manifestaciones culturales: la literatura, el teatro, la musica y las artes plasticas. Los simbolistas
rusos definieron la palabra simbol como un signo que unia dos realidades, dos mundos, el real e
irreal, el cielo y la tierra, y esta conexion se podia establecer solamente a través de los sentimientos
con la intuicion. El escritor Andrei Bely considera el “Simbolismo como concepcion del mundo”,
en el que reconoce la musica como la forma superior del arte que, de manera irracional, podia
expresar el misterio y el sentido de la vida.

El simbolismo en la musica rusa estaba en su punto mas algido, principalmente en la creatividad
de los tres grandes compositores del Siglo de Plata: Sergei Rachmaninov, Alexander Skriabin e
Igor Stravinsky; todos ellos plasmaban la influencia de la literatura y el arte. Para los tres,
Diaguilev significo el camino a la fama mundial, al presentar sus obras en las temporadas rusas en
Paris, a partir de 1906. El ballet era el género simbdlico que sintetizaba un conjunto de
manifestaciones artisticas: la musica, la danza y las artes visuales; su colaboracion con Stravinsky
dio como fruto algunas de las obras mas paradigmaticas y brillantes del repertorio musical
contemporaneo, como “El péjaro de fuego”, “Petrushka”, “La consagracion de la primavera” y
“Pulcinella” (Sayfullina, 2012).

Stravinsky representa dos mundos opuestos con la utilizacion del diatonismo para musicalizar el
mundo real de Ivan Zarevich, y el cromatismo o tonalismo libre (Ravel y Debussy), para significar
los efectos sobrenaturales o el mundo de fantasia del P4jaro de Fuego.



3.2.1.2 SERGEI DIAGHILEV

Sergei Pavlovich Diaghilev fue un empresario de ballet ruso, nacido en Selistchev el 31 de marzo
de 1872 y muerto en Venecia el 19 de agosto de 1929. Su vocacion de mecenas, su audacia y su
encanto personal le valieron para emprender una serie de negocios, costeados de su propio bolsillo,
como la fundacion de la revista Mir Iskusstva (El Mundo del Arte), que aparecid entre los afios
1899 y 1904 (Scheijen, 2009).

Diaghilev revoluciond la forma de entender y representar la danza con espectaculos que juntaban
a los mayores talentos de la moda, el baile, la coreografia, la musica y la pintura; tenia claro que,
para triunfar, habia que invertir en lo mejor. En 1908, llevé su primera gran obra a la Opera de
Paris, espectaculo que lo consagro y recibid una invitacion para regresar al afio siguiente. Entre las
grandes obras que produjo y representd por todo el mundo entre 1909 y 1929, aparecen titulos
como “La bella durmiente del bosque” de Tchaikovsky; “El pajaro de fuego”, “Petrushka”, “La
consagracion de la primavera” y “Pulcinella” de Stravinsky (Barcelona, 2017).

Las peticiones realizadas por Diaghilev, tales como la tematica rusa, la multidisciplinariedad que
exige un ballet y lo novedoso de estas puestas en escena, fueron pautas que llevaron al éxito y
marcaron el lenguaje musical de las obras de Stravinsky.

3.2.1.3 IGOR STRAVISNKY

Igor Fiodoérovich Stravinsky nacio el 18 de junio de 1882 en Oraniembaum y, aunque no tuvo una
infancia precisamente amable y no alentaron su vocacidon musical, tampoco la reprimieron. En
palabras de Stravinsky:
Hasta la edad de nueve afios mis padres no se habian ocupado especialmente de mi desarrollo
musical. En honor a la verdad, se hacia musica en casa. Mi padre era el primer bajo en la Opera
Imperial de San Petersburgo. Pero toda esa musica no la oia mas que de lejos, desde la habitacion
de los nifios en la que estaba confinado con mis hermanos.

En 1902, en Alemania, conoce a Nikolai Rimski-Kérsakov, quien le recomienda prescindir de los
estudios en el conservatorio para perfeccionar de manera particular sus competencias en
contrapunto y armonia; Stravinsky, seducido por la idea, comienza a acudir con regularidad a las
tertulias en casa de Nikolai hasta que, al afio siguiente, empieza a recibir clases privadas del propio
compositor, se extendieron hasta 1906. Compuso “Fuegos artificiales” para la boda de Nadia, hija
de Rimski; sin embargo, este nunca llegd a ver la partitura, pues muri6 antes de la fecha. En esta
miniatura sinfoénica, encontramos uno de los primeros atisbos del Stravinsky rudo, intenso y
barbarico.

El 6 de febrero de 1909, el director Alexander Ziloti programa esta obra en su ciclo de conciertos
junto con el “Scherzo Fantastico” y, casualmente, entre el publico asistente a esa representacion



se encontraria el influyente empresario Sergei Diaghilev. Este no tardard en darse cuenta que el
joven compositor, que en ese entonces no habia cumplido 27 afios, podria convertirse en una mina
de oro y decide hacerlo participe de sus proyectos.

En primer lugar, le encargaria algunas transcripciones orquestales con el objetivo de convertirlas
en dos ballets coreografiados por Mikhail Fokine y que iban a representarse en Paris en junio de
ese mismo afio: “Las Silfides y El Festin”. En ese entonces, Stravinsky estaba trabajando en una
opera, “El ruisenor”, con libreto de Stiepan Mitusov, la cual interrumpe inmediatamente para
cumplir con el encargo del empresario ruso (Martin, 2016).

Stravisnky hace honor a su maestro Rimsky-Korsakov, luego de su inesperada muerte, con el uso
de su colorida orquestacion y tomando sus temas en la ronda de las princesas, la danza infernal del
rey Kastchei y en la danza final.

3.2.1.4 “LA SUITE PAJARO DE FUEGO” DE IGOR STRAVINSKY

Sergei Diaghilev y sus Ballets Rusos habian debutado en Paris con un éxito resonante en el verano
de 1909; Diaghilev y Fokine consideraron, para presentaciones futuras en la ciudad, agregar al
repertorio un ballet referente a un tema folclérico ruso. “El péjaro de fuego” es un cuento
tradicional ruso recopilado por Aleksandr Afanasiev, reconocido por ser uno de los mayores
folcloristas rusos de su época (1826-1871) y por ser el primero en editar volimenes de cuentos de
tradicion eslavas que se habian perdido a lo largo de los siglos (Afanasiev, 2000). Fokine elaboro
una escenografia en la que “Kastchei el Inmortal”, uno de los ogros mas temibles del folclore ruso,
es derrotado por el Pajaro de Fuego.

Entonces llegd la cuestion crucial de decidir quién seria el compositor; la eleccion logica hubiera
sido Rimsky-Korsakov, puesto que habia escrito una dpera sobre el tema del P4jaro de Fuego, pero
este habia fallecido inesperadamente, en 1908. Poco tiempo antes, Diaghilev y Fokine habian oido
un concierto que incluia dos obras que los habian impresionado enormemente: “El Scherzo
Fantastico” y “Fuegos Artificiales” de un compositor joven llamado fgor Stravinsky. De manera
que el encargo fue a dar a manos de Stravinsky.

El compositor se sintié halagado al recibir el primero de varios encargos del gran empresario.
Diaghilev estaba complacido con su cooperacion y se sentia especialmente contento con la musica,
claramente encuadrada en la tradicion popular de Rimsky-Koérsakov, aunque el “Péajaro de Fuego”
era audazmente original y extremamente colorido. Posteriormente, en tres épocas diferentes,
Stravinsky volvi6 sobre “El Pdjaro de Fuego™ para extractar de ¢l suites para concierto. Estas suites
se ejecutan con mucha mas frecuencia que la partitura completa del ballet.



Finalmente, la compaiiia estuvo lista para Paris, hubo ensayos con la orquesta y por fin llego el
estreno. Fue el primer gran triunfo para Stravinsky y consolid6 la reputacion de los Ballets Rusos.
Diaghilev, posteriormente, encargd a Stravisnky otros dos grandes ballets: “Petrushka” y “La
consagracion de la primavera”, ademas de otras obras menores.

“Cuando hice el pajaro de fuego yo atin no habia roto por completo con los recursos del drama
musical tradicional. Alin estaba susceptible al sistema de caracterizacion musical de personajes y
situaciones diferentes. Este sistema es evidente en el empleo de procedimientos similares a lo que
se llama un leitmotiv. Todo lo relativo al genio del mal, Kastchei, y a su reino, su jardin, sus ogros
y monstruos, esta caracterizado por lo que pudiera llamarse letharmonie. En contraste con la musica
cromatica asociada con este mundo magico, el elemento mortal esta descrito con musica
caracteristicamente rusa, de tipo mas diatonico” — (Stravisnky, 2006)

En realidad, Stravinsky no tenia un interés especial por el ballet integro, sino que preferia las suites.
Asi, con el fin de incluir la obra entre el repertorio habitual de las salas de concierto, confecciono
una suite de unos veinte minutos (Suite N° 1 — 1911), en la que omitio la parte central de la obra,
aunque mantuvo la misma orquestacion. Esta quedo pronto en desuso pues en 1919 conformo la
Suite N°2, en la que reincorpora algunas de las partes omitidas en la primera, alargando la duracion
hasta los veinticinco minutos, y dedicada a su amigo Ernest Ansermet y a su Orchestre Romande.
En 1945 arregla una tercera y ultima suite que también prolonga ligeramente su duracion, aunque
aligera la orquestacion (Martin, 2016).

Ya viejo, Stravinsky reconoce que no guardaba buen recuerdo de la coreografia y los bailarines de
Fokine. En sus palabras:

“Las bailarinas de El P4jaro de Fuego, las princesas, eran insufriblemente dulces, mientras que los
bailarines eran el non plus ultra de la masculinidad bruta: en la escena de Kastchefi, se sentaban en
el suelo moviendo las piernas de una manera increiblemente estupida. Prefiero la coreografia de
Balanchine para la version de 1945 de la Suite N°3 de El P4jaro de Fuego a la totalidad del ballet
de Fokine (lo mismo me pasa con la musica: la del ballet completo dura demasiado y su calidad es
desigual).”

No obstante, lo que no cabe duda es que, sea en cualquiera de sus versiones, “El Pdjaro de Fuego”
constituy6 un pilar fundamental para la configuracion del estilo y del nuevo lenguaje musical que
imperara a lo largo del siglo XX.

3.3 ANALISIS ESTESICO

En la dimension estésica los “receptores”, confrontados a una forma simbdlica, asignan a la forma
una red de significaciones, generalmente plurales (...) no reciben la significacion del mensaje
(inexistente o hermético), sino que la construyen en un proceso activo de percepcion (Aktories &
Diaz, 2011).



Para el cuadro que se mostrard a continuacion, se aplicard un analisis estésico inductivo, que
consiste en hacer hipdtesis de como la obra es percibida cuando estd basada en la observacion de
sus estructuras. “Este tipo de analisis se basa en la introspeccion perceptiva o bien en un cierto
numero de ideas generales que se pueden tener a proposito de la percepcion musical” (Aktories &
Diaz, 2011).

3.3.1 VIDEO ANALISIS: POSADA, 2013. FILARMONICA JOVEN DE COLOMBIA.
CONCIERTO EN VIVO EN EL NEW WORLD CENTER, MIAMI.

La idea de este cuadro de andlisis es tomada de la tesis doctoral de Carolyn Watson y su funcion
es hacer una interpretacion personal y subjetiva acerca de la version realizada por el maestro
Alejandro Posada el 27 de julio de 2013 en el New World Center, Miami, dirigiéndo la Filarménica
Joven de Colombia, teniendo en cuenta su repercusion en los musicos, sus movimientos como
abstraccién del impacto emocional, su postura y el gesto.'

Con este cuadro, se busca combinar los dos niveles anteriores (neutro y poiético) de anélisis de
Nattiez, para asi llevar a cabo un andlisis estésico.

“Esa criatura de brillante
plumaje que ha cautivado
con su extrafia belleza al

principe Ivan”

derecho ligeramente
encorvado, pero
relajado, hacia las
cuerdas bajas.

e Con la mano
izquierda elevada da
la entrada a los
trombones.

e  Movimiento delicado
y amplio en el efecto
de los arménicos.

misterio que trae
consigo el mundo
fantastico del Pajaro
de Fuego. El contacto
visual se hace
directamente al grupo
de chelos y bajos.

e Contacto visual con
las maderas.

e En la figuracion final
del corno refleja el
movimiento diaténico
con movimiento de
las cejas y contacto
visual directo.

PROGRAMA DE POSTURA — EXPRESION FACIAL — | ASPECTOS TECNICOS
MANO’ LENGUAIJE CONTACTO VISUAL DE DIRECCION
CORPORAL -
MOVIMIENTO
Introduccion: e Apoyado en su pie ¢ Sumirada refleja el e  Utiliza ambas manos

en un gesto cerrado y
pequefio (marca mas
el 4 que el 12)

e Gestoclaroy
articulado con
movimientos
exaltados.

e  Marca el legato en un
plano mas elevado.

Danza del pajaro de fuego

— Variacion del pajaro de
fuego:

e Erguido, ambos
brazos levantados por
encima de los

e Mirada obstinada y
enérgica; da cada una

e  Movimientos cortos,
angulares y rapidos;
prima la claridad.

! Este analisis se hace en base al DVD grabado por la Filarmonica Joven de Colombia el 27 de julio de 2013, motivo
por el cual las apreciaciones que se hacen respecto a la direccion del maestro Alejandro Posada son tinicamente en el
momento que es enfocado por la camara y resaltando los momentos mas importantes de la suite El P4jaro de Fuego.
? Las notas al programa son tomadas de: Notas al programa por Carlos Buitrago — Coordinador artistico — Filarménica
Joven de Colombia.



“El captura al ave”

hombros, todo el
cuerpo brinca un
poco en la
preparacién de la
anacrusa. Marca los
sforzando con la
mano izquierda.

Se eleva un poco
dando la entrada del
clarinete.

Se balancea
ligeramente acorde
con el crescendo de
las cuerdas.

Marca ligeramente
con la cabeza las
figuraciones de las
trompetas.

Marca los pianissimo
agachando todo su
cuerpo.

de las entradas con su
mirada.

Muestra la agitacion
de las maderas,
haciendo alusion al
momento en el que el
pajaro de fuego sera
atrapado por el
principe Ivan.

En el numeral 12
marca en tres.

Marca los crescendo
elevando la mano
izquierda por encima
de la cabeza

Cierra el movimiento
con un gesto incisivo
hacia delante con la
mano derecha.

Ronda de las princesas:
“Las trece princesas
cautivas por el Rey
Kastchei que han
aparecido al ser liberado
el pajaro de fuego por el
principe, entre las cuales
estara la elegida por
Ivan”.

Se eleva un poco y,
con ambos brazos por
encima de la cabeza,
da la entrada al pedal
de los cornos.

Con movimientos
horizontales en ese
mismo plano marca
el canon de las
flautas.

Con la palma de la
mano entreabierta y
el gesto muy hacia el
centro parece abrazar
la orquesta.

Se balancea de lado a
lado en el numeral 7
para reflejar el
cambio de métrica.
Todo el cuerpo
desciende un poco y
con un movimiento
circular hacia arriba
marca la linea
melddica.

La palma de la mano
izquierda se acerca a
la boca con la
intencion de taparla,
demostrando que el
sonido debe ser sutil.

Su expresion refleja
dulzura y ensuefio,
acorde a la danza
sutil realizada por las
princesas.

Contacto visual con
el corno y el
clarinete.

Abre los ojos en el
acorde suspendido de
las maderas y el
corno.

Su mirada refleja
cierto gusto y
satisfaccion (por la
princesa).

El gesto es redondo y
expresa el legato.
Marca con la mano
izquierda los acordes
del arpa, con un gesto
mas corto y angular
da la entrada a los
pizzicatos del
contrabajo

Con un gesto muy
amplio marca el
crescendo 'y el
ascenso de la marca
melddica.

Danza infernal del Rey
Kastchei:

Con la batuta
ligeramente inclinada
por detrds del hombre

Su mirada evoca el
caracter frenético del
movimiento.

Utiliza mayormente
la mano derecha
estableciendo el




“Sera su amor por ella el
que lo llevara a
enfrentarse a los poderes
de Kastchei”

da un golpe acertivo
e incisivo para el
primer tiempo,
marcando asi el
subito sforzatissimo.
Con todo el cuerpo
marca nuevamente el
sforzatissimo.
Anticipa la entrada
del xiléfono
moviendo ambos
brazos hacia los
laterales.

Con los dedos
simulando la garra de
un animal se dirige a
los primeros violines
para marcar su
articulacion agresiva.
Acentla con el
cuerpo y la mano
izquierda los
glissando de los
bronces y de las
cuerdas bajas.

Se inclina hacia atras
y, con un movimiento
subito hacia adelante
y ambas manos,
marca las entradas de
los bronces en el
numeral 19.

En el numeral 26 se
para erguido y con
movimientos muy
cortos marca las
distintas
intervenciones de la
percusion; luego con
la mano izquierda
marca las
figuraciones en
tresillos de las
flautas.

Se inclina con todo el
cuerpo para marcar el
piano subito del
numeral 35.

Mantiene el contacto
visual con los cornos.
Contacto visual
directo con clarinete
y fagot en su entrada
sincopada.

Gesticula con la boca
las articulaciones del
corno.

tiempo con las
semicorcheas del
timbal.

Con el pufio cerrado
en la mano izquierda
marca las
figuraciones
articuladas de la
tompreta.

Alterna el uso de las
manos para los
sforzatissimo.

En el numeral 5
uiliza ambas manos
en el 2/4 y cambia los
planos dependiendo
de la articulacion.
Detiene casi por
completo el
movimiento en el
numeral 15. Ahi
mismo alarga los
movimientos para
marcar el cantabile
de los violines.
Gesto tranquilo y
claro de vuelta al 3/4.




Cancidn de cuna:
“Hechizante cancion de
cuna, medianbte la cual el
pajaro logra dormir a
Kastchei, pudiendo
revelar al principe cual es
el secreto de la
inmortalidad de aquel.
Conociendo Ivan a traves
de pajaro que el brujo,
tiene escondida su alma
dentro de un huevo, logra
apoderarse del mismo”

Pone las manos como
si fuese a recibir un
objeto.

Se balancea de lado a
lado marcando el
legato de las cuerdas.

En el numeral 1 tiene
contacto visual con el
fagot, pero no lo
dirige.

En el numeral 4
mantiene el contacto
visual con toda la
seccion de violines.

No marca el 4/4 sino
que se mece de lado a
lado, usa mucho la
mano izquierda
sosteniendo las
figuraciones en
negras de los
violines.

Mantiene un plano
muy alto, subdivide
con ambas manos el
ultimo tiempo de un
compas antes del
numeral 4.

Final:

“Al despertar Kastchei, el
principe Ivan destruye el
huevo desapareciendo
para siempre el brujo. A
todos los personajes
infernales que lo
rodeaban. En ese
momento culmina el
maleficio y todos los
seres que habian sido
petrificados por Kastchei
recobran la vida, mientras
Ivan celebra su boda con
la princesa escogida...”

Se mueve hacia una
esquina del podio y
dedica su atencion
exclusivamente a los
violines en el
numeral 14.

En el numeral 15
todos sus movimintos
son ascendentes con
ambas manos.
Dedica su atencion a
los primeros violines
con movimientos
muy cortos en el
numeral 16.

En el numeral 19 da
pequetios saltos y
cabecea marcarndo
las acentuaciones de
las negras.

Se balancea con todo
el cuerpo para marcar
el poco allargando
del numeral 20.

Con los ojos entre
abiertos y sonriente
sugiere el pathos de
esta seccion.

Toma la batuta de
manera muy delicada
con la punta de los
dedos.

Utiliza la mano
izquierda para la
entrada de la flauta y
a medida que la
musica incrementa el
gesto se hace
paulatinamente mas
amplio.

Un compas antes del
numeral 16 marca
dos pulsos con la
mano derecha y
cierra la resonancia
con la mano
izquierda,
anticipando el
pianissimo subito del
numeral 17.

Con ambas manos
marca la entrada del
numeral 17.

Con las manos
extendidas en su
mayor amplitud
marca el tltimo coral
de los bronces.

Fuente: elaboracion propia.

4. CONCLUSIONES

Al concluir esta investigacion damos cuenta de la importancia de la técnica de direccion en lo
respectivo al gesto, en lo referente a la marcacion de esquemas es el director quien debe tener un
total dominio de sus movimientos corporales con lo expresivo, pues estos estdn directamente



implicados en el resultado sonoro. Y deben ser estudiados desde el momento mismo del analisis
de la partitura, abstrayendo o imaginando como su gesto puede ser percibido por los intérpretes de
la manera mas clara posible.

No obstante, solo este estudio es insuficiente puesto que, en el andlisis es donde el director
encontrard la verdad en la genialidad del creador de la obra musical, con el estudio frio, seco y sin
fatuidad de la partitura para apropiarse de la obra, de "hecho musical total", para asi ser un
ejecutante de una voluntad ajena; ademas, para aunar todos los criterios de los musicos y dar vida
a la obra de arte. “Al establecer los vinculos entre los elementos de la puesta en escena y objetos
o ideas que representan, estaremos haciendo una interpretacion de la representacion musical y sus
resultados permanecerian en el terreno de la subjetividad” (Vinasco, 2012).

A diferencia de otras investigaciones, este articulo aborda, desde un estudio de caso, la labor de
preparacion de un director pues, en la literatura, los casos puntuales son escasos. Si bien una obra
se puede abordar de distintas maneras, la triparticion de Nattiez proporciona un andlisis muy
completo que, sumado con la descripcidon técnica del gesto y el andlisis subjetivo de la obra,
proveen al lector una fuente s6lida de investigacion o estudio.
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