
E
O���GH�DEULO�GH������VH�FXPSOLHURQ�
cincuenta años de la muerte de 
Igor Stravinski, sin duda uno de 
los compositores más importanĥ
WHV� H� LQÀX\HQWHV� GHO� VLJOR� YHLQWH��
Stravinski revolucionó la orquesĥ

tación y abarcó varios géneros, reinventando el 
ballet en su movimiento, los conceptos de ritĥ
mo y tiempo, atravesando sus etapas creadoras 
desde el folklorismo tradicionalista ruso, hasta 

la música serial, pasando por la politonalidad, el 
QHRĥFODVLFLVPR�R�OD�P~VLFD�GRGHFDIyQLFD�

Las obras que le valieron el reconocimienĥ
to mundial fueron compuestas en tres periodos: 
En el primero, conocido como «ruso», destacan 
El pájaro de fuego� Ī����ī��Petrushka� Ī����ī��La conĦ
sagración de la primavera�Ī����ī��Las Bodas�Ī����ī��H�
Historia de un soldado� Ī����ī�� 6X� HWDSD�GHQRPLQDĥ
da «neoclásica» comenzó con Pulcinella�Ī����ĥ��ī��
continuando con $SROORQ� 0XVDJqWH� Ī����ĥ��ī�� El 
beso del hada� Ī����ī��Juego de naipes� Ī����ī� \�Orfeo 
Ī����ĥ��ī��'HVSXpV�GH�HVWD�HWDSD��DGRSWy�HO�PpWRĥ
do dodecafónico a partir de su ballet Agon�Ī����ĥ
��ī�� FRQ�REUDV� FRPR� In Memoriam Dylan Thomas 
Ī����ī��Canticum SacUXP�Ī����ī�\�Movimientos para 
piano y orquesta� Ī����ī��(O�EDOOHW�Agon supuso una 
especie de enciclopedia en miniatura de toda su 
obra, conteniendo muchas de las peculiaridades 
de Stravinski, primitivismo, neoclasicismo, seriaĥ
lismo, aspectos rítmicos innovadores, ingenio arĥ
mónico y una amplia e impetuosa orquestación.

Una de las fechas clave que señalan el naĥ
cimiento de la llamada música contemporánea 
IXH�HO����GH�PD\R�GH�������GtD�HQ�TXH�6WUDYLQVĥ
ki estrenó el ballet La consagración de la primaveĦ
ra. «Su armonía politonal, sus ritmos abruptos y 
dislocados y su agresiva orquestación provocaĥ
ron en el público uno de los mayores escándalos 
de la historia del arte de los sonidos»1�� FRQ¿Uĥ
mando el liderazgo del compositor respecto a 
XQD�QXHYD�YDQJXDUGLD�PXVLFDO�ĪDXQTXH�pO�QXQFD�
VH� FRQVLGHUy� UHYROXFLRQDULRī�� 3RU� RSRVLFLyQ� DO�
vanguardismo expresionista de Arnold Schoenĥ
berg, Stravinski fue relacionado desde un priĥ
PHU�PRPHQWR� FRQ� OD� UHYROXFLyQ� FXELVWD�� ĪVH� OH�
llegó a comparar con Picasso en el campo de las 
DUWHV�SOiVWLFDVī��DXQTXH�VLHPSUH�HVWXYR�FDUDFWHĥ
rizado por transitar de un estilo musical a otro 
con absoluta facilidad, sin perder por ello su 
propia personalidad.

Ë*25�675$9,16.,�ĪļŃŃĽĥļńłļī�� 
EL RITMO EMANCIPADO
Javier Boned Purkiss

FIGURA 1. JEAN COCTEAU (1889-1963). RETRATO DEL COMPOSITOR IGOR 
STRAVINSKI AL PIANO. (TINTA: 28,5 X 20,5 CM.)
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En la Semana de la Bauhaus�HQ�:HLPDU��HO����
DJRVWR�GH�������\� MXQWR�FRQ�Concierto grosso para 
seis instrumentos solistas, de Ernst Krenek, se inĥ
terpretó, con gran éxito, La historia de un soldado, 
TXH� VH� SXHGH� FDOL¿FDU� FRPR� XQD� REUD� GH� 6WUDĥ
vinski a caballo entre el ballet y la ópera de cáĥ
mara. Con texto de Ferdinand Ramousse, esta 
obra había sido estrenada cinco años atrás en el 
teatro Municipal de Lausana, en septiembre de 
������/D�RUTXHVWD�GH�HVWD�REUD�GH�FiPDUD�XWLOLĥ
zaba los registros más agresivos de la familia 
tradicional de instrumentos: dos maderas, claĥ
rinete y fagot; dos metales, corneta de pistón 
\� WURPEyQ�� FXHUGDV� DJXGDV� ĪYLROtQī� \� FXHUGDV�
JUDYHV� ĪFRQWUDEDMRī� \�XQ�FRQMXQWR�GH�SHUFXVLyQ�
SUy[LPR�DO�GH�ODV�EDWHUtDV�GH�MD]]�

6WUDYLQVNL�QR�VH�PRYtD�EDMR�QLQJXQD� LGHRĥ
logía ni estética preconcebidas en lo que se reĥ
fería a su labor como compositor. Reivindicaba 
la libertad de creación musical sin tener que 
atender a ninguna especulación intelectual. De 
VX� YHUVDWLOLGDG� FRPR� FRPSRVLWRU� VRQ� ¿HO� WHVWLĥ
monio estas palabras: «… Es pues merced al libre 
MXHJR�GH�VXV�IXQFLRQHV�FyPR�VH�UHYHOD�OD�REUD�\�
VH�MXVWL¿FD��7HQHPRV�OD�OLEHUWDG�GH�DGKHULUQRV�R�
QR� D� HVH� OLEUH� MXHJR��SHUR�QDGLH�SXHGH�GLVFXWLU�
el hecho de su existencia. Juzgar, discutir, critiĥ
car el principio de voluntad especulativa que se 
encuentra en los orígenes de toda creación es, 
SXHV�� GH�XQD�PDQL¿HVWD� LQXWLOLGDG��(Q� VX� HVWDĥ
do puro la música es una especulación libre; los 
creadores de todos los tiempos han sido siempre 
portadores del testimonio de este concepto.»2

(Q�������6WUDYLQVNL�YLDMD�D�(VWDGRV�8QLGRV�
GRQGH�¿MD�VX�UHVLGHQFLD�KDVWD�VX�PXHUWH�HQ�������
nacionalizándose como ciudadano estadouniĥ
GHQVH� HQ� ������ 7DQ� VyOR� GHVSXpV� GH� OD� PXHUWH�
GH� $UQROG� 6FKRHQEHUJ�� HQ� ������ 6WUDYLQVNL� FRĥ
mienza a utilizar la técnica dodecafónica en sus 
WUDEDMRV�

Stravinski apuesta por la música liberada 
GH�FXDOTXLHU�SUHMXLFLR�HVWLOtVWLFR�SUHYLR��QR�FRQĥ
siderándose tanto «artista» como «homo faber», 
primando el obrar sobre el pensar, atraído úniĥ
camente por la idea del descubrimiento y del 

WUDEDMR��eO�PLVPR�DVHYHUD��©«7HQHPRV�XQ�GHEHU�
SDUD�FRQ�OD�P~VLFD��\�HV�HO�GH�³LQYHQWDU´�Ī«ī�/D�
invención supone la imaginación, pero no debe 
ser confundida con ella, porque el hecho de inĥ
ventar implica la necesidad de un descubrimienĥ
to y de una realización. Lo que imaginamos, en 
cambio, no debe tomar obligatoriamente una 
forma concreta y puede quedarse en su estado 
virtual, mientras que la invención es inconcebiĥ
EOH�IXHUD�GHO�DMXVWH�GH�VX�UHDOL]DFLyQ�HQ�XQD�REUD�
Ī«ī�/R�TXH�GHEH�RFXSDUQRV�QR�HV�SXHV� OD� LPDĥ
ginación en sí, sino la imaginación creadora, la 
facultad que nos ayuda a pasar del plano de la 
concepción al plano de la realización.»�

&8%,602�<�0Ó6,&$
La modernidad de Stravinski siempre estuvo 
basada, ya desde el principio, en la vinculación 
de su música con las formas fragmentarias y los 

FIGURA 2. ROBERT DELAUNAY (1885-1941). RETRATO DE 
IGOR STRAVINSKI, 1918. (ÓLEO SOBRE LIENZO, 63X52 
CM.). THE NEW ART GALLERY WALSALL, REINO UNIDO
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SURFHVRV� GH� UHQRYDFLyQ� VLPEyOLFD� GHO� OHQJXDMH�
tradicional. De una manera análoga al cubismo 
SLFWyULFR��GHVDUUROODED�XQ�PRQWDMH�ĪPXVLFDOī�RULĥ
ginal de los materiales preformados por la tradiĥ
FLyQ��DO�REMHWR�GH�HODERUDU�XQD�FUtWLFD�GH�ORV�VLJĥ
QL¿FDGRV�FRQYHQFLRQDOHV�HQ�HOOD�VHGLPHQWDGRV�\�
DEULUORV�DVt�D�QXHYDV�LQWHUSUHWDFLRQHV��0RQWDMHV�
que se realizaban desde el punto de vista rítmiĥ
co, como «articulaciones concretas del material 
sensible que se desplegaba generando un proceĥ
so formal.»�ī�6H�SURGXFtD�DVt�XQ�GHVFXEULPLHQWR�
del pasado, permaneciendo la presencia de sus 
PRGHORV��DXQTXH�VLHQGR�GLItFLO�VX�LGHQWL¿FDFLyQ��
dándose una exploración de nuevos mundos de 
sensación. La tradición suponía para Stravinsĥ
NL� XQ�PDWHULDO� VREUH� HO� TXH� WUDEDMDU�� HO� SDVDGR�
FRPR�©REMHWRª�

Los elementos musicales convencionales 
se ven absorbidos por la reacción sensual deĥ
sarrollada que provocan, y la abstracción hace 
VX� DSDULFLyQ�� /D�P~VLFD�� OHMRV� GH� KDFHUVH� FRPĥ
SUHQVLEOH�� LQWHQVL¿FD� VX� tQWLPD� \� SHUVRQDO� VLJĥ
QL¿FDFLyQ�� $O� GHVDXWRUL]DUVH� XQ� IRFR� ~QLFR�� OD�

función de lo auditivo se amplia. Un sistema laĥ
EHUtQWLFR�TXH� IUXVWUD� OD� DXGLFLyQ�DO� LQWHQVL¿FDU�
el placer de la escucha de los episodios indiviĥ
duales, que en sí mismos sólo serán coherentes 
como resultado de un acto mental de reconsĥ
trucción. Composiciones precisas de claridad 
aparente que ofrecen una satisfacción primaria, 
en la cual parece que no se desea ni se espera 
que ninguno de los elementos llegue a estar auĥ
ditivamente completo.

Stravinski descontextualiza los signos muĥ
sicales y los reinserta en un nuevo contexto, al 
TXH� OOHQD� GH� QXHYRV� VLJQL¿FDGRV�� XQD� ©¿VLyQ�
semántica» constante que va desencadenanĥ
GR� XQ� MXHJR� GH� LQWHUSUHWDFLRQHV� VXFHVLYDV�� OD�
obra nos impulsa en todo momento a reconsiĥ
derar el código y sus posibilidades. Toda obra 
pone al código en crisis, pero a la vez lo poĥ
tencia. Se producen cambios de líneas melódiĥ
cas, elementos de distorsión, multiplicidad de 
formas que derivan de una sola, gran variedad 
temática, que incita en todo momento al «desĥ
pertar del letargo auditivo». Se da una suerte 
de «transparencia», formas musicales que van 
surgiendo unas de otras, descubriendo en los 
elementos elementales una gran carga emotiĥ
va, de duración limitada. El cubismo introduce 
«el tiempo» en las artes visuales, en la músiĥ
ca, lo exacerba, le da el protagonismo de la 
percepción.

A partir de la «extrañeza» de la música de 
6WUDYLQVNL� VH� SURFHGH� D� UHFXSHUDU� HO� PHQVDMH�
original, escuchando la forma musical de otra 
manera. Liberados los signos de su representaĥ
ción convencional, pueden actuar como fuerzas 
auditivas. La característica temporal del cubisĥ
mo está constituida, precisamente, por el carácĥ
ter anómalo de su sucesividad no acompasada. 
(O�ÀXLU�FRQWLQXR�GHO�LPSUHVLRQLVPR�VH�FRQYLHUĥ
te aquí en una pulsación entrecortada irregular, 
con una cierta presencialidad. «El tiempo cuĥ
bista es además un tiempo múltiple, en donde 
en ciertos momentos la pulsación temporal se 
FRQYLHUWH�HQ�XQ�WHMLGR�GH�YLEUDFLRQHV�GLVWLQWDV��
entremezcladas.»�

FIG. 3. ALBERT GLEIZES. RETRATO DE IGOR STRAVINSKI. (1914) MOMA
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Se trata de una especie de polimelodía temĥ
poral, modelándose el espacio musical según 
esta peculiar articulación, brotando de los misĥ
PRV� VHUHV� D� ORV� TXH� REMHWLYDPHQWH� FRPSUHQGH��
(O� WHMLGR� WHPSRUDO� FXELVWD� SURFHGH� SRU� VDOWRV�
bruscos, de imprevisible amplitud, deformando 
las unidades el sentido de la sucesión natural.

/$�(;3(5,(1&,$� 
MUSICAL DEL TIEMPO
Stravinski se declara contrario al principio 
emotivo de la música, ya que la expresión no 
era para él una cualidad inmanente del tiempo. 
7RGD�FRQVLGHUDFLyQ�GH�XQ�YDORU�DIHFWLYRĥH[SUHĥ
sivo del tiempo suponía para él una referencia 
H[WUtQVHFD�� DOHMiQGRVH� DVt� GHO� YDORU� RQWROyJLFR�
de lo temporal que remite exclusivamente a la 
obra misma. Para el compositor ruso, la música 
era la realización funcional de la experiencia esĥ
SHFt¿FDPHQWH�PXVLFDO�GHO� WLHPSR��/D�GXUDFLyQ�
y los principios de articulación del material soĥ
noro, revelados como cuestión esencial, se conĥ
vierten en el fundamento primero de esta exĥ

SHULHQFLD��$Vt�� ©«� ORV� YLHMRV� SDWURQHV� UtWPLFRV��
las combinaciones aparentemente novedosas, 
todo aquello que anunciaba en su música un aleĥ
MDPLHQWR� VLQ� SUHFHGHQWHV�� WHUPLQD� SRU� DFHUFDU�
al compositor a la primera hora de la tradición 
PXVLFDO� Ī«ī�/R�TXH�DSDUHQWDED�XQ�PRYLPLHQWR�
de negación de lo precedente, resultaba sin emĥ
bargo un acercamiento, una integración, un imĥ
pulso irreversible hacia una nueva concepción 
musical.»�

La verdadera dimensión temporal para 
Stravinski está basada en el instante sonoro. Su 
música proyecta una duración siempre viva que 
se inscribe en un tiempo exterior, y no adherida 
a las categorías del tiempo psicológico, concenĥ
trándola en el torrente inmanente del tiempo.

LA EMANCIPACIÓN DEL RITMO
Nos dice Randall Kohl que «…lo que Debussy 
VLJQL¿Fy� SDUD� OD� IRUPD� \� HO� WLPEUH�� \� 6FKRHQĥ
berg para la tonalidad, Stravinski lo constituyó 
para el ritmo. Estableció su tonalidad básicaĥ
mente a través de una vía asertiva, es decir, por 

FIG. 4. ARNOLD ABNER NEWMAN IGOR STRAVINSKI, 1946
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la simple repetición de una nota o acorde, y su 
orquestación que, aunque altamente imaginatiĥ
va, era esencialmente estática. Similarmente su 
sentido del ritmo, basado en el ostinato, podría 
resultar en una falta de moción; sin embargo, a 
través de una construcción aditiva, en la que se 
VREUHSRQtDQ� YDULRV� ULWPRV� ¿MRV�� VH� FUHDED� XQD�
dinámica entre los resultantes ciclos. Al mismo 
tiempo repetitivos y alternantes, engendraban 
el sentido de la acción por la reinterpretación 
constante de acentos, metros y frases»�. Este 
desplazamiento de la medida, que se llevaba a la 
asimetría y a la síncopa, o sea, a la negación del 
FRPSiV�� UHÀHMDED� XQD� DWRPL]DFLyQ� GHO� ULWPR��
de una manera análoga a la teoría de Planck: 
la energía se emite en pequeños grupos dentro 
de una serie de expulsiones discontinuas; no se 
puede predecir con precisión cuando se enconĥ
trará la siguiente emisión, tan sólo se puede esĥ
pecular sobre la probabilidad de su localización 
en el tiempo y en el espacio.

Stravinski se convirtió en el gran revolucioĥ
nario del ritmo, estableciendo en él la base del 
desarrollo musical, con ritmos sincopados, herĥ

manamientos, ritmos simétricos y asimétricos, 
algo inverosímil en la etapa anterior, creando 
formas que ya no debían nada al sistema armóĥ
nico. Nos dice Pierre Boulez sobre Stravinski: 
©���EDMR�XQD�HVWUXFWXUD�PyYLO�SRGHPRV�WHQHU�XQD�
HVWUXFWXUD�¿MD�TXH�DUPyQLFD�\�UtWPLFDPHQWH�LQĥ
WHU¿HUHQ�FRQ�OD�SULPHUD��([LVWH�XQ�UH¿QDPLHQWR�
en la simetría y asimetría de los periodos, una 
variación renovada del fenómeno rítmico, baĥ
sada en el empleo de valores irregulares.»� Straĥ
vinski proporcionará a la música un reencuentro 
FRQ�OD�FRPSOHMLGDG�GHO�YRFDEXODULR�\�GH�OD�VLQWDĥ
xis rítmica. 

Para el musicólogo Robert P. Morgan, con 
su primera composición importante, La ConĦ
sagración de la Primavera� Ī����ī� FRPHQ]y�D�PRVĥ
trar gran interés por la estructura rítmica como 
JHQHUDGRUD� GH� IRUPDV� GH� GHVDUUROOR� FRPSOHMDV��
«...en ciertos momentos la estructura rítmica 
stravinskiana representa una alteración básica 
dentro de las concepciones rítmicas tradicionaĥ
les occidentales. Las duraciones se organizan, 
como en la mayor parte de la música tonal, no 
por medio de compases o subdivisiones regulaĥ
res de unidades constantes más largas, sino por 
la adición, en modelos irregulares y largos, de 
unidades desiguales muy cortas.»�

6H� SXHGH� D¿UPDU� TXH� HQ La Consagración 
hace aparición un tema rítmico dotado de exisĥ
tencia propia dentro de una verticalización 
sonora inmóvil. Stravinski resuelve todo un voĥ
FDEXODULR�VRQRUR�D�EDVH�GH�FRPSOHMLGDGHV�UtWPLĥ
FDV� LQFRUSRUDGDV�D� OD�YLHMD�RUJDQL]DFLyQ��D�EDVH�
de coagulaciones de tiempo horizontales y vertiĥ
cales, utilizadas como materiales simples y fáĥ
FLOPHQWH� PDQHMDEOHV�� FRQ� OR� TXH� H[SHULPHQWD�
rítmicamente de forma mucho más intensa que 
sus coetáneos de la escuela vienesa.

6X�OHQJXDMH�FRQVLVWH�EiVLFDPHQWH�HQ�XQ�VLVĥ
tema de atracciones poderosas creadas alredeĥ
dor de ciertos polos lo más clásico posibles, con 
lo que se obtiene una tensión relativa gracias a 
las apoyaturas no resueltas, a la superposición 
de uno o varios modos sobre una nota de atracĥ
ción, a la disposición de las diferentes formas 

FIGS. 5 Y 6. STEPHEN MALINOWSKY. STRAVINSKI, LA CONSAGRACIÓN DE LA 
PRIMAVERA, PARTITURA GRÁFICA ANIMADA
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de acordes en escalonamientos compartimenĥ
tados. Un grupo referencial de notas puede serĥ
vir como centro de todos los materiales que lo 
forman y lo rodean, o que lo elaboran. Podemos 
ver una interpretación visual de tipo sinestésico 
sobre el carácter del ritmo en Stravisnki, en las 
¿JV����\���

Son mecanismos denominados de «simetría 
interválica», condiciones que permiten dividir el 
espacio escalísticamente en partes iguales, geĥ
nerando efectos de simetría bilaterales, en esĥ
SHMR��R�HQ�WRUQR�D�HMHV�TXH�DFDEDQ�SRU�SHUPLWLU�
organizaciones que sustituyen a la tonalidad.

La modernidad en Stravinski estriba en el 
hermanamiento de ritmos simétricos y asimétriĥ
cos, algo inverosímil en la etapa anterior, y poĥ
der crear formas que no deban nada al sistema 
armónico. Pierre Boulez ha estudiado profusaĥ
mente La Consagración de la Primavera en cuanto 
técnica de fragmentos rítmicos independientes: 
©���EDMR�XQD�HVWUXFWXUD�PyYLO�SRGHPRV� WHQHU�XQD�
HVWUXFWXUD� ¿MD� ĪS�HM�� FXDWUR� FRUFKHDVī� TXH� DUPyĥ
QLFD� \� UtWPLFDPHQWH� LQWHU¿HUHQ� FRQ� OD� SULPHUD��

([LVWH�XQ�UH¿QDPLHQWR�HQ�OD�VLPHWUtD�\�DVLPHWUtD�
de los periodos, una variación renovada del feĥ
nómeno rítmico, basada en el empleo de valores 
irregulares.»10

Estos procedimientos rítmicos puntuales 
pueden producir una estructura de desarrollo, 
\� HV� DKt� GRQGH� UHFLELUiQ� VX�SOHQD� MXVWL¿FDFLyQ��
Desarrollo que se basará a menudo en oposicioĥ
nes de estructuras más pequeñas, actuando bien 
sobre dependencias melódicas o interdependenĥ
cias armónicas, bien sobre organizaciones moĥ
norrítmicas o polirrítmicas del material sonoro. 
En la Introducción�GH�OD�REUD��EDMR�XQD�HVWUXFWXUD�
delimitada en planos precisos por motivos prinĥ
cipales, se inscriben motivos secundarios que 
ÀH[LELOL]DQ�\�GHVGLEXMDQ�HVWD�HVWUXFWXUD��D�EDVH�
de una renovación permanente y las formas diĥ
versamente variadas de esta renovación, que se 
superponen a los motivos principales.

Con estas técnicas de dobles y hasta triples 
planos de desarrollo, Stravinski consigue, de 
forma muy peculiar, dar un cierto aspecto esĥ
tático a la melodía, que se agrupa alrededor de 

FIG. 7. EL COMPOSITOR IGOR STRAVINSKI FRENTE A UNA DE SUS PARTITURAS. IMAGEN: HULTON DEUTSCH / GETTY
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atracciones primariamente polarizantes. El obĥ
MHWLYR�~OWLPR�VHUi�� VHJ~Q�%RXOH]�� ©���OLJDU�HVWUHĥ
cha y sutilmente la polifonía al ritmo.»11

Su forma de ver el contrapunto consistía 
en entender las líneas sonoras como corrientes 
melódicas independientes sin necesidad de reĥ
laciones internas entre sí, hasta que coincidieĥ
sen en los puntos cadenciales; éstos, a su vez, 
estaban sometidos a la estructuración rítmica. 
Para el gran crítico musical Adolfo Salazar, «...
un principio así, que ha sido explotado después 
enormemente en toda Europa, ha conducido a 
XQD� HVSHFLH� GH� QHRĥEDUURTXLVPR� SUiFWLFDPHQWH�
atonal, donde la continuidad del movimiento se 
obtiene como en la fuga; pero, al desaparecer la 
UHJXODULGDG� UtWPLFRĥWRQDO�� \� FRQ� HOOD� ODV� FDGHQĥ
cias, se produce una especie de movimiento conĥ
WLQXR�TXH�GHMD�GH�VHUOR�FXDQGR��GH�LPSURYLVR��HO�
compositor encuentra terminada su tarea.»12

6L� OD�PRGHUQLGDG�PXVLFDO� GHO� VLJOR�;;� VH�
inaugura con el dodecafonismo de Schoenberg 
y su «emancipación de la disonancia» como nueĥ
va forma de entender el arte de los sonidos, Igor 
6WUDYLQVNL�VH�DGHQWUy�HQ�ORV�HQWUHVLMRV�GHO�WLHPĥ
po y la métrica musicales, propiciando la «emanĥ
cipación del ritmo». •
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