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Editorial

4'33" es la publicacion digital del Instituto de Investigacion en Artes Musicales "Carmen Garcia Muioz"
creada como espacio de divulgacion de articulos de reflexidn, estudios analiticos e informes de
investigacion cuyas tematicas se desarrollan en el campo de las artes musicales.

El objetivo de esta propuesta editorial es la construccidon de una red de intercambio y actualizacion de
enfoques y planteos técnicos, pedagdgicos, estéticos y semidticos acerca del hecho musical en sus
multiples contextos.

Sumaremos al cuerpo de escritos académicos, resefias de grabaciones en soporte CD y DVD y
novedades bibliograficas. Esperamos que la lectura de 4'33" resulte de interés para la comunidad
docente-investigadora y artistico-musical.

Lic. Julio Garcia Canepa
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ARTICULO N2 1

El lugar del cancionero folkldrico en el repertorio escolar durante la primera

mitad del siglo XX.
Lic. Maria Claudia Albini - Lic. Edgardo Cianciaroso — Técnica Cecilia Beatriz Caruso

Palabras clave: folklore -cancionero escolar -sistema educativo argentino- identidad nacional

Key words: folklore- school song repertoire- Argentinian educational system-national identity

Abstract

El folklore, en sus diversas manifestaciones, especialmente musica y danzas, ha acompafiado las
clases de musica y los actos patrios durante la escolarizacidon de los argentinos, siendo parte
importante del repertorio, ya sea indicado desde el Ministerio de Educacién, asi como
seleccionado por los docentes de musica. La cancién es un resorte muy fuerte dentro de la
formacién de la nacionalidad, ya que posee una doble accion en la que el significado del discurso
poético se potencia por el significado de la musica, de aqui el valor discursivo del cancionero
folklérico en la construccién de la identidad nacional.

Esta investigacidn se propone indagar acerca del lugar que ha ocupado el repertorio folkldrico
escolar en el sistema educativo argentino en la primera mitad del siglo XX en relacién a la
construccion de la identidad nacional.

Folklore, in its many manifestations, especially those referring to music and dances, has
accompanied the music lessons and the actos patrios during the schooling of the Argentinian
people, as it takes a noteworthy role in the school repertoire, whether appointed from the
Ministry of Education or selected by the music teachers themselves. The song plays an important
part in the construction of the concept of nationality, as it has a dual action in which the
significance of the poetic discourse is enhanced by the significance of the music, henceforth the
discursive value the folkloric repertoire bears in the construction of the national identity.

The aim of this research work is to inquire into the key role the folkloric song repertoire has
played in the Argentinian educational system during the first half of the twentieth century in
connection with the construction of the Argentinian national identity.

Todo el que ha sido escolarizado en el sistema educativo argentino tiene registro de que la
escuela, a través de su accidn socializadora, ha construido una serie de representaciones que
hacen a la identidad nacional dentro de las que patria, suelo, tierra, Nacion, soberania, riqueza
natural, cultura popular y folklore tienen especial relevancia y establecen una fuerte relacion
entre ellas.

Los contenidos ideoldgicos organizados por las politicas educativas de cada época se
adecuaron a los vaivenes de las banderas politicas de cada momento. En todos los casos, es la
escuela a través de la ensefianza de la lengua nacional, la historia nacional y los rituales patrios,
la que va a asegurar el destino de grandeza, la prosperidad econémica, la unidad interior y la
expansion de nuestra patria.
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En definitiva, la imagen de Argentina se consolidd a través de la escuela, siendo ésta una
institucion compleja atravesada por las acciones de sus actores y por practicas que muestran
convergencias y controversias: las clases, las conmemoraciones y los rituales diarios.

El concepto de patria fue un elemento integrador en medio de la heterogeneidad cultural
gue mostraba la Argentina en los comienzos del sistema educativo.

“En los comienzos del siglo, el patriotismo responde como
estrategia de unidad, homogeneidad y disciplina, y la escuela es la
institucion encargada de ese fin. La inclusion de las ceremonias se inscribe
como prdctica que reafirma, que le da una mistica al conjunto de
contenidos ensefiados para ilustrar la identidad nacional: historia,
geografia, lengua. Patria y nacion son significantes que buscan articular
contenidos referidos a esa idea de colectividad buscada, cargdndola de
sentidos de pertenencia al territorio y sus instituciones.”

Segun Martha Amuchastegui, bajo el nombre de “fiestas patrias” se conformé un conjunto
de celebraciones, que siguiendo las fechas de los acontecimientos histdricos relacionados con
personalidades heroicas de la historia argentina, la escuela rendia su homenaje en el que se
comprometian alumnos y maestros en un discurso que atravesaba una serie de practicas
reglamentadas.

Era necesario desde el siglo XIX, apuntar a la integridad nacional y los sentimientos
patriéticos en una tierra atravesada por la heterogeneidad cultural. La falta de identidad y de
integracion social y cultural se contrarresta con la accion centralizadora de la educacién vy la
uniformidad del sistema, sobreponiendo la autoridad de la Nacidon a otras identidades
nacionales.

“Asi, estos “rituales patridticos”, cual mdscara, habrian recubierto
de significacion los vacios presentes tanto en el discurso convocante a
formar esta nueva Nacion como en el de quienes luchaban por un espacio
en la misma.”?

La escuela ha desarrollado los contenidos nacionalizantes que la caracterizaron a lo largo
de la historia; disefié formas de conducta estables y repetidas para rendir homenaje a los
proceres, padres de la patria y simbolo de la nacionalidad. Estas conductas repetidas a lo largo
de los afios y nunca cuestionadas ni resistidas, son los rituales, que a diferencia de los habitos
tienen honda significacidon para los actores. El silencio, el estar de pie, el fervor, son parte de ese
respetuoso ritual de homenaje. Esta practica esta sostenida por la idea de que la conducta tiene
la capacidad de despertar sentimientos. Ese aprender por la accién va mas alla de lo gestual y del
comportamiento, reproduce conceptos y significados compartidos a través de la escolarizacion.

Mantener las mismas canciones, las mismas posturas, los mismos gestos y realizar las
mismas acciones para las mismas efemérides son parte del ritual para ensefar el patriotismo.

El ritual se caracteriza por ser una practica colectiva en cuya realizacion se hace explicita
una significacion.
“Su particularidad se afirma en su necesaria realizacion grupal y en
la carga de significacion que poseen los gestos practicados por cada uno y

LAMUCHASTEGUI, M.; 2003: 29.
2 AMUCHASTEGUI, M., 2003:17.
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el conjunto de los participantes. El silencio, la postura firme, la mirada
atenta, cobran significacion de conducta patridtica cuando su realizacion es
colectiva y dentro de un contexto prefijado: homenaje a la patria, a la
nacion, a los proceres, a los simbolos”?

El valor de la escuela surgia relacionado con la pertenencia a la Nacién. El reconocimiento
por la accién de la escuela se ligaba a lo emocional, al orgullo, a la pertenencia, con un
sentimiento tan fuerte que no daba lugar a ningln cuestionamiento de las practicas escolares
por parte de docentes ni de la propia sociedad, y, mas todavia, siguieron aplicdandose alun cuando
el mismo Ministerio de Educacién no lo exigiera, porque ya habia quedado formando parte de la
sociedad y de la cultura.

En medio de este marco, los actos escolares, organizados siempre por los maestros de
grado y los de musica, se presentan como un recurso didactico para la “ensefanza del
patriotismo”.

“Si la escuela fue sefialada como la fortaleza encargada de velar por
el cumplimiento de este afdn de formacion patridtica, las ceremonias o
actos civicos fueron considerados como un recurso diddctico apto para
ensefiar a “amar la patria”, e indicadores del éxito o fracaso de tal
propdsito.”

Pero la escuela no estuvo sola. El marco juridico la respaldaba:

“Art. 21. Serd obligatoria la ensefianza a los alumnos de 39 a
62 grados, ademds del Himno Nacional, los siguientes cantos: La
Bandera, Mi Bandera, San Lorenzo, Tuyuti, Cancion Patridtica de
1810y Viva la Patria” >

El incumplimiento de esta disposicion implicaba una sancién tanto juridica como simbdlica
lo que implica el “objetivo disciplinador” del concepto de patriotismo que tiene injerencia tanto
dentro como fuera de la escuela ya sea a través de la ley como por la disciplina. Y el marco
juridico no se remitia solamente a las canciones patrias, sino también a todo aquel cancionero
gue se ensefiara en las clases de musica. Toda cancidn que se ensefiara debia ser autorizada por
el Consejo de Educacidn, si no estaba incluida en los cancioneros obligatorios impuestos por los
organismos educativos del Estado.

¢Cual era, durante los primeros afios del siglo XX, el dispositivo que permitia divulgar culturas,
dar a conocer ideologias e incluso entretener al pueblo? Sin dudas, el libro. No existia, en
aquellos tiempos, ningin medio de comunicacidon masiva que llevara noticias en un instante al
conjunto de la poblacion. Los medios reemplazaron a los libros en su funcién de divulgadores de
cultura por la rapidez y el facil acceso que el publico tiene a ellos. Sin embargo, en los comienzos
del siglo XX, el libro todavia era un objeto de divulgacion hegemonico.

El control del Estado nacional entre los afios 1881 y 1916 en cuanto a los textos escolares no
solo fue estrecha, sino explicita. Se sancionaron leyes especificas para regular la circulacién de
ciertos ejemplares y se implementaron concursos mediante los cuales se elegian los textos que

® AMUCHASTEGUI, M., 2003: 23.
* Art.21 del Poder Ejecutivo Nacional del 30 de Marzo de 1920 en Amuchéstegui, Martha; op. cit.; pag. 19.
® AMUCHASTEGUII, M., 2003: 22.
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serian aceptados para su uso en las escuelas. El Consejo Nacional de Educacién fue el
responsable de dictar las normas y reglas de un caracter altamente prescriptivo. Tampoco deben
dejarse de lado las normativas como el Reglamento General de Escuelas, el Reglamento de
Conferencias Pedagdgicas, el Reglamento de examenes y la seleccidn de textos escolares en
1887. Se buscaba un cambio pero perfectamente controlado, normativizado y circunscripto a los
intereses homogeneizadores del Estado.

Como establecia la Ley Lainez, el Consejo Nacional de Educacion era el organismo encargado
de promover la produccién de los libros de textos en las escuelas y de controlar su contenido y
las condiciones de su circulacién. Ya se habia logrado un primer acercamiento a este tipo de
controles en 1882 cuando se crea la Comisidon Nacional de Educacion (antecedente del Consejo
Nacional de Educaciéon) cuyo objetivo era la homogeneizacion de la ensefianza y cuya tarea era
elegir un muestrario de textos que pudieran utilizarse en el ciclo lectivo de 1883. Los encargados
de este trabajo fueron dos de sus vocales: José Herndndez — autor del Martin Fierro, reconocido
politico y periodista- y Miguel Goyena —politico y diplomatico-. Esta tarea, sin embargo, no fue
sencilla y los responsables observaron la necesidad de estipular los textos para las escuelas a la
mayor brevedad posible:

"Siguiendo el orden establecido en los programas vigentes, en los
distintos ramos que abraza la educacion que debe darse en las Escuelas
comunes, se ve que muchos o casi todos los preceptores han introducido en
sus Escuelas textos de ensefianza o de lectura que no han sido previamente
adoptados por la autoridad correspondiente, cuya irregularidad en opinion

de esta Comision debe apresurarse a corregir ese Consejo".°

Su objetivo se hizo posible cuando finalmente comienza a funcionar el Consejo Nacional de
Educacién (CNE) que comenzd a realizar la seleccion y promociéon de textos para las escuelas. El
18 de enero de 1887 este organismo aprobd el Reglamento para la seleccion de Textos escolares.
A través de esta normativa se fijaron las comisiones que revisarian, aprobarian o vetarian los
textos presentados. Las comisiones quedaron organizadas de la siguiente forma:

1- Lectura y Escritura.

2- Moral e Instruccion Civica.

3 - Gramatica e Idiomas Extranjeros.

4 - Historia y Geografia.

5 - Aritmética y Nociones de Ciencias Matematicas.
6 - Nociones de Ciencias Fisico-naturales.

7 - Dibujo y Musica.

Una vez que las comisiones se expedian sobre los textos recibidos, se publicaba una lista con
los textos aceptados y los maestros podian elegir los textos a utilizar entre los que se
encontraban listados y aprobados por el Consejo Nacional de Educacion.

De la organizacién de las comisiones podemos sacar dos conclusiones. La primera es la
importancia que se le otorgaba al aprendizaje de la lectura y escritura. En un contexto
sociopolitico del Estado oligarquico- liberal, la intencion de alfabetizar a la poblacion estaba

® Informe de la Comision de Textos y Libros presentado al CNE para 1883; Bs. As.; diciembre 23 de 1882; publicado
en El Monitor de la Educacion Comin N°24; febrero de 1883; p. 157- 159.
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ligada a la formacion del ciudadano, teniendo en cuenta que no solamente se formaria al nifio
gue asistia a la escuela, sino a toda su familia, en gran parte inmigrante y desconocedora del
idioma y las tradiciones del pais.

La segunda conclusion que puede obtenerse es como la musica estaba contemplada en este
proceso de conformaciéon de la identidad nacional, observandose que era una materia que
formaba parte del listado de asignaturas contempladas por el CNE. Como se realizaba con la
literatura, comisiones especializadas establecian cuales eran las canciones aprobadas o no para
su ensefianza en la escuela. De aqui, una vez mas, el vinculo entre lo literario y lo musical como
dos bastiones utilizados por el Estado para formar el sentimiento patridtico de la poblacién y
lograr el sentido de pertenencia al pais que se buscaba en esta etapa de la historia argentina.

En cuanto al tema abordado: antecedentes

Respecto al tema abordado, no hay trabajos especificos ni estudios previos en lo que respecta
puntualmente al folklore en la escuela durante el periodo a estudiarse, pero si a aspectos mas
generales de la tematica, por lo que el problema a tratarse podra contar con algunos trabajos
recientes que le sirvan de encuadre general. Estos aportes podrian organizarse en distintos
aspectos:

1. Aportes tedricos de autores que analizan temas recurrentes en la historia de la educacion
Argentina y que tuvieron un lugar fundamental en la construccion de la identidad nacional.

Un antecedente podria encontrarse en el tratamiento de los textos escolares que ha tenido
desde diferentes autores. La Argentina en la escuela. La idea de nacion en los textos escolares
compilado por Luis Alberto Romero, en el que se hace un analisis prolijo de un conjunto
relevante de libros de historia, civismo y geografia desde los afios 1941 a 1996 tanto de nivel
primario como secundario, editados y empleados en Argentina.

El articulo de Anny Ocord Loango: “La representacion de la negritud en los actos escolares del
25 de mayo”, centrado en esta fecha patria, considera que es ésta la Unica instancia escolar en la
gue circula la cultura afro-americana y que desde los actos escolares se puede reflexionar acerca
del papel de la negritud en la construccion de la nacionalidad, contribuyendo a que sea la
educacion el canal hacia el desarrollo pluralista e inclusivo de todas las culturas que conviven hoy
en Argentina.

Otro aporte importante que hace a la cuestion, es un texto, parte de una investigacion en
curso: “Construir la nacionalidad: héroes, estatuas y fiestas patrias, 1887-1891” de Lilia Ana
Bertoni, que si bien no se corresponde con el periodo que interesa a este trabajo, es de interés
para el mismo. La autora encara el estudio de las efemérides como un proceso que va desde
conmemoraciones esporadicas que, carentes de toda regularidad y alejadas de la rutina escolar,
se van transformando en un espacio que responde a la preocupacién de autoridades nacionales
por la desintegracidn social que presentaba la “gran aldea”, a causa de la inmigracién.

2. Textos que a partir del estudio de materiales concretos como son los libros de lectura,
resultaron motivadores para el andlisis de otros materiales, tales como el cancionero folkldrico
que circuld en la escuela.

El texto de Catalina Wairneman: ¢ Mamd amasa la masa?. Cien afios de libros de lectura de la
escuela primaria en los que hace un estudio de los libros de lectura desde comienzos de siglo XX
hasta 1996 agrupados por décadas. Aborda la investigacion alejandose de todo planteo
pedagdégico- no obstante algunas reflexiones al respecto- considerdndolos como un soporte
material de los mensajes estatales para el control y el manejo de la educacidn.
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En cuanto al folklore

Cuando se indaga acerca del lugar que ocupa el folklore en el repertorio escolar es importante
tener en cuenta que éste abarca distintas modalidades. Primeramente se trata de las canciones
recopiladas de procedencia verdaderamente folklérica dado su anonimato, a través de las que,
siguiendo los conceptos de Carlos Vega, se estd ante el proceso de recuperacion del lugar del
pueblo como forjador de la cultura de la que se escogen supervivencias inmediatas. Este
concepto deja para la etnografia las supervivencias mediatas que estan verdaderamente alejadas
en el tiempo. A este aspecto se refiere, por ejemplo, Leda Valladares cuando menciona a todo
ese cancionero que, oculto tras el anonimato, evoca con la aspereza de su canto los precipicios y
las grandes alturas cordilleranas como el canto que resuena en las soledades calchaquies y que
ha acompaifiado los rituales de la siembra, de la cosecha y de las marcaciones de ganado. Ambos
aspectos seran considerados en este trabajo como el folklore propiamente dicho.

En segundo lugar, se reconoce otro cancionero que, haciendo pie en las especies realmente
folkléricas, se proyecta a nuevas creaciones, ya no anénimas sino que reconocen autor, tanto de
la poesia como de la musica, mas cercanas en el tiempo y en el espacio. Se trata de productos
culturales urbanos que a pesar de su antigliedad han adquirido popularidad. En la actualidad
esta proyeccion folklorica esta potenciada por los medios audiovisuales respaldados por los
avances de la tecnologia.

Como un subgrupo dentro de las proyecciones vale reconocer los aportes de los musicos
académicos quienes, sobre la base de los elementos provistos por el folklore, lo recrean a través
del lenguaje armaénico, ritmico e instrumental que hunde sus raices en la musica aprendida en
los conservatorios y escuelas de musica, que en nuestro medio estan orientadas a la musica
europea. De esta forma, sus producciones son resultado de la interculturalidad proveniente de
los aportes de la cultura popular ancestral asi como del academicismo de las aulas. Son
encomiables ejemplos al respecto: Felipe Boero, Julian Aguirre, Alberto Williams, Floro Ugarte,
Carlos Lépez Buchardo, Alberto Ginastera, Carlos Guastavino, entre otros.

Desde otra optica, se reconoce la convivencia de material folklérico musical “sugerido” o
“impuesto” por el Estado dentro del repertorio escolar, juntamente a otro material proveniente
de diversos autores y que estuvieron a disposicién y empleados por los docentes en las clases de
musica y/o en los actos patrios.

Cancionero folkldrico, significado e identidad nacional

Cada cancién, como un todo organico, reconoce dos aspectos indisolubles- texto y musica-
pero separables a los efectos de su analisis. El texto corresponde al campo de los lenguajes
referenciales, en tanto produce significados extramusicales acerca de acciones, hechos,
procesos, conceptos, produciendo representaciones de distinto tipo, y la musica aporta
significaciones de orden no referencial ya que sus significados fluyen de la obra en si misma.

Previo al andlisis del cancionero folkldrico, vale sefialar que éste ejerce su accion educadora a
través del texto y de la musica de las canciones. Ahora bien, cada cancién como un todo
organico, reconoce dos aspectos indisolubles -texto y musica- pero separables a los efectos de su
analisis. El texto que acompanfa la cancién corresponde al campo de los lenguajes referenciales
en tanto produce significados extramusicales acerca de acciones, hechos, procesos, conceptos,
produciendo representaciones de distinto orden. El texto de la “Zamba de Vargas” refiere a la
proeza de las tropas en el campo de batalla, “Pueblito mi pueblo” remite a la nostalgia de quien
recuerda el terrufio de su infancia, por ejemplo.



, " Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik
e N e Direccién de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Aiio IV n2 3 - Diciembre 2012

OE INVESTIGACICH
MUSICAL

Toda esta poética referencial descripta en parrafos anteriores se vehiculiza a través de la
musica que, de acuerdo a Leonard Meyer, posee un significado que no es referencial, salvo
excepciones, de modo que el significado de la musica descansa solamente en la obra misma.

Siguiendo al mismo autor, la musica produce una respuesta emocional que puede o no,
generar un comportamiento observable que, mediado por el aspecto social, fomenta distintos
tipos de comportamiento emocional como modos socialmente aceptados de respuesta. Esta
conducta emocional como respuesta a la musica, presenta aspectos observables, llamados por
Meyer comportamiento emocional (afectivo) que contrariamente a su apariencia de natural, es
aprendido, es del orden de la cultura vy tiene un propdsito: la comunicacion, por lo que es
reconocido como comportamiento designativo (denotativo).

Cancionero e identidad nacional

El cancionero folkldrico escolar es receptor de la intencionalidad del Estado para la
construccion de la identidad nacional, la cual fue de relevancia tanto en el régimen peronista
como en torno a regimenes previos de ideologia muy distante. Este es un tema estrechamente
vinculado a la construccion de la Nacidn, que presenta ribetes borrosos y que tiene interseccion
con conceptos como patria, Estado, conciencia nacional, entre otros. Alvaro Fernandez Bravo
sefiala que la identidad nacional se articula con la cultura que es un eje de alta significacion en la
construccion de aquél concepto. La literatura, la lengua, el arte, son tributarios de la identidad
nacional.

La construccion de la Naciéon no es una ocurrencia ni un hecho eventual, es un proceso,
signado por la temporalidad y por la presencia de diversas identidades en su seno, que son
sometidas a la presion del Estado que intenta homologar y conformarlas de manera univoca, lo
gue explica la dificultad y la demora en la configuracién de la conciencia nacional.

Esta accidén estatal se potencia a través de los rituales patrios y especificamente, del
cancionero patrio y folklorico que, como toda obra musical, se apoya en un estilo propio. Y
curiosamente, el estilo del cancionero patrio es un estilo europeo. Las canciones patrias no
responden ni en su forma, ni en su escalistica, ni en su ritmica, ni en su instrumentacién a
elementos autdctonos o folkléricos nacionales o bien regionales o latinoamericanos. A modo de
ejemplo piénsese en la ausencia de vidalas, tonadas o bagualas, por nombrar especies que son
sélo cantadas, o en la ausencia de canciones que correspondan a especies como zambas, gatos o
chacareras que corresponden a las danzas, que conformen el repertorio patrio obligatorio.

Sin embargo, la ausencia de los elementos y especies de la propia cultura nacional en el
cancionero patrio, encuentra su complemento discursivo en el repertorio folklérico aprobado
por el Ministerio de Educacién que en muchas oportunidades se despliega en las celebraciones
patrias y que parece ofrecer un recurso compensatorio. En sintesis, la técnica compositiva del
repertorio patrio echa sus raices en el universo discursivo del estilo occidental del modelo
europeizante sobre el que se construyo el proyecto nacional, reservandole un lugar destacado al
repertorio folklérico en una amplia gama que va desde recopilaciones propiamente folkléricas a
formas diversas de proyeccién, muchas de las cuales arraigan en la musica académica.

ANALISIS DE LOS CANCIONEROS FOLKLORICOS

Las unidades de andlisis trabajadas han sido las canciones del cancionero folklérico escolar
empleado durante el siglo XX. Para ello que se consulté material disponible en la Biblioteca del
Maestro del Ministerio de Educacion, en la Biblioteca del Departamento de Artes Musicales y
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Sonoras, asi como el que pudieron acercar algunas docentes coleccionistas. Las variables sobre
las que se ha trabajado son “patriotismo” y “argentinidad”, y se ha procedido a analizar los
indicadores de esas variables.

Para los fines de esta investigacién, se ha procedido a seleccionar un ejemplo de cada especie
folklérica encontrada.

Anélisis de los cancioneros folkléricos:
Indicadores de Patriotismo

046%

W 54%

O Con indicadores de patriotismo B Sin variables de patriotismo

Detalle de los indicadores de Patriotismo

3 15% 019%

m19% B 15%

024% o8%

O Referencias a la patria y simbolos patrios

B Referencias a dios y a la religion

0O Referencias a la libertad

O Referencias a los préceres

B Referencias a personalidades del momento histérico

@ Referencias a grandes batallas 0 acontecimientos histéricos

Analisis de los cancioneros folkldricos:
Indicadores de Argentinidad

B 7%

D 93%

O Con indicadores de argentinidad B Sin indicadores de argentinidad

Detalle de los indicadores de Argentinidad

D49 96% _O2% B14%

B17%
013%

m14% o8%
4%  me% B4% m 8%

O Referencia comidas y bebidas

B Referencias a los habitantes

O Referencias a los lugares

O Referencias a elementos o construcciones autéctonos
B Referencias a flora y fauna autéctonas

O Referencias a bandos, partidos, agrupaciones, etc 10
B Referencias a instrumentos musicales autéctonos o

O Referencia a entretenimientos, divertimentos, celebraciones

B Referencias a danzas

B Expresiones linguisticas propias de nuestro pais

O Referencias a dichos, usos, costumbres y creencias propias de nuestro pais
O Referencias a ocupaciones, oficios
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Consideraciones finales

El cancionero folklérico escolar ha sido receptor de la intencionalidad del Estado para la
construccion de la identidad nacional. Esta accion estatal se potencia a través de los rituales
patrios y especificamente, del cancionero patrio y folklérico escolar que ha ido resignificando los
conceptos de patriotismo y argentinidad a través de los distintos géneros y de las diferentes
épocas histodricas.
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ARTICULO N2 2

Eduardo Julio Checchi. Su obra y un acercamiento a su pensamiento compositivo.
Silvina L. Bianco

1.- Introduccién

Este trabajo esta destinado a la presentacion del catdlogo de la obra completa del compositor
Eduardo Julio Checchi. Se incluye también un acercamiento analitico a su lenguaje compositivo,
en el que se intenta observar si existe relacidon entre las diferentes vivencias personales, la
experiencia musical y la formacién del compositor como elementos constitutivos de su estilo.

El motivo principal de la eleccidén de este tema de estudio es que no hay aun referencias escritas
publicadas sobre la obra de Eduardo Julio Checchi, a pesar de ser un compositor argentino en
actividad y con cierta trayectoria profesional.

Las fuentes primarias han sido fundamentalmente entrevistas personales al compositor y todo el
material que él mismo nos ha suministrado tales como su curriculum vitae, partituras,
grabaciones y papeles de trabajoa.

2.- Eduardo Julio Checchi

Compositor argentino nacido en Capital Federal el 16 de septiembre de 1952.2

Egresd de la Universidad Catdlica Argentina con los titulos de Profesor Superior y Licenciado en
Musica en la especialidad de Composicién, en 1979. Fueron sus maestros de composicién Pedro
Sdenz, Roberto Caamano y Gerardo Gandini. Ganador de la beca instituida por Alpargatas
S.A.l.C.I. de Argentina para alumnos de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la
Universidad Catdlica Argentina en el afo 1975, ha sido premiado por sus composiciones en
varias oportunidades.3 Ha participado, ademas, en congresos y dictado cursos de especializacion
y seminarios en diversos dmbitos.s

Desde julio de 1993, forma parte de Cultrun, Compositores Asociados, y es socio de SADAIC
desde octubre del mismo afio. Ha integrado jurados en concursos de composicion musical: en la
Tribuna Nacional del Compositores (TRINAC) para los Premios 2001, 2002 y 2003 por Cultrun,
compositores asociados y en el Concurso Nacional de Obras Corales CEAMC 2004, para Coros
Polifdnicos a cappella.

En el Conservatorio Superior de Musica ‘Manuel de Falla’ de la ciudad de Buenos Aires, se ha
desempefiado como profesor titular de varias asignaturas, Coordinador del Taller de
investigacion a cargo de los “Cursos de Posgrado y Perfeccionamiento” y Regente de Extensidn
Académica. De igual forma, tiene a su cargo varias catedras en la Fundacion CEAMC (Centro de
Estudios Avanzados de Musica Contempordnea) y en la carrera de Produccion de Artes
Electroacusticas del Instituto ORT Argentina.

1 Cuenta con aprobacidn del compositor.

2 La informacion biografica y de sus obras fue tomada del curriculum entregado por el compositor y completada con una
entrevista personal mantenida el 20-06-2007, ademds de la informaciéon complementaria obtenida de sus partituras.

3 Ver en anexo final.

4 Entre los seminarios que ha dictado se encuentran: Dos tratamientos formales: Schumann vy la variacion, Liszt y la sonata
(Conservatorio Superior de Musica ‘Manuel de Falla’, mayo-julio 1998); Introduccién a los Pitch Class Sets, nivel 1 (Conservatorio
Superior de Musica ‘Manuel de Falla’); Conjuntos de Grados cromaticos Pitch Class Sets, nivel Il (Conservatorio Superior de
Musica ‘Manuel de Falla’); El lenguaje musical de Olivier Messiaen a través del andlisis del Cuarteto para el fin de los tiempos
(Centro de Estudios Avanzados en Musica Contemporanea).
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Es también Profesor Adjunto de Orquestacion | y Il en la Facultad de Artes y Ciencias Musicales
de la UCA y en varias asignaturas, en el Departamento de Artes Sonoras y Musicales ‘Lépez
Buchardo’, del IUNA.

3.- Su obra

En relacidn al detalle de las obras compuestas por Eduardo Checchi, he elaborado el catdlogo de
sus obras, siguiendo las pautas principales que se emplean en el Instituto de Investigacidon
Musicoldgica ‘Carlos Vega’ de la Universidad Catdlica Argentina5 y que figuran como anexo del
presente trabajo. El ordenamiento estd basado en los géneros frecuentados por el compositor y
al final su obra tedrica, ordenados de la siguiente forma:

-Mdsica de 6pera
-Mdsica orquestal
-MUsica orquestal con solistas y coro
-Conjunto Instrumental
- Coro a capella
- MdUsica para instrumento solo
- Musica electroacustica

- Obras tedricas:
Publicadas
En vias de publicacidn
Inédita

4.- Sus comienzos

Checchi tuvo su primer encuentro con la musica en su mas temprana nifiez. En su casa se
escuchaba mucho jazz y rock and roll de Elvis Presley.s Asimismo, pasé sus primeros anos de vida
escuchando a su abuelo tocar el piano, lo que ejercié gran influencia sobre él. Recibié sus
primeras clases de piano a los cuatro afios, y aprendid a leer musica antes de aprender a leer y
escribir. Con estos conocimientos rudimentarios, comenzé a improvisar melodias como si fuera
un juego.

Durante la época de escuela primaria, continud con sus clases de piano y comenzd a estudiar
solfeo y teoria. Mas tarde, en los albores de su adolescencia, influido por el éxito y la popularidad
de los Beatles, cambid el piano por la guitarra eléctrica, y comenzd a formar parte de grupos de
rock, género al que se dedicd como instrumentista y como compositor de canciones. El autor
destaca que, aun hoy, el rock tiene mucho peso en su vida.

Su primer encuentro con la Nueva Musica, lo tuvo en la asignatura Apreciacién Musical, donde
pudo apreciar por primera vez, obras de Penderecki y Ligeti, compositores que lo impactaron
fuertemente. Fue a partir de ese momento en que decidié que ésa era la formacion y el estilo
gue queria alcanzar. Dos profesoras que recuerda con mucho carifio y agradecimiento en su
etapa de formacién universitaria son: la Sra. de Martinez (profesora de solfeo y lectura musical) y
la prof. Raquel Arana, investigadora en el area de la historia musical.

5 Basicamente me he basado en las pautas elaboradas por Ana Maria Mondolo, publicadas en el sitio de Internet del mencionado
instituto.

6 Los datos que se ofrecen fueron obtenidos en una entrevista personal mantenida el 3 de abril de 2007 con la autora. Esto es
valido para todas las citas encomilladas que se incluyen en los parrafos de las secciones 6y 7.
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5.- Sus primeros afios después de la graduacion

Inmediatamente después de obtener su titulo universitario, Eduardo Checchi estuvo mucho
tiempo sin trabajar en la musica. Fue empleado en una empresa de medicina prepaga durante
muchos afios; posteriormente se fue al exterior a trabajar como ejecutivo de una fabrica de
cobre, madera y vidrio; mas tarde montd un taller de fabricacién de repuestos de elastémero
para automoviles. Sin embargo, en todos estos afios nunca dejé de componer y aprovechd su
estadia en el exterior para conseguir todas las partituras y discos de musica contemporanea que
le fue posible. Sélo en 1988, ya de regreso en el pais, comenzé a trabajar como profesor de
musica.

6.- Dentro de la musica contemporanea: Stockhausen

“Me impacta Stockhausen... es un gran compositor...es maravilloso”. Sobre él destaca que
admira su honestidad intelectual y tiene un gran respeto por su investigaciéon que puede no ser
cientifica pero, que desde un enfoque artistico, es valida.

Como rasgos sobresalientes de su obra, confiesa que lo que siempre le llamé la atencion fue su
expresion cortada, la falta de continuidad pues, Eduardo Checchi considera que “entre el sonido
y el silencio, puede haber musica.” Remarca asimismo que todo lo que Stockhausen dice, lo
probd y que esto es algo que muy pocos musicos hacen.

Considera sin embargo que, la declinacion del planteo compositivo del mencionado autor se
produce, desde su punto de vista, cuando su musica comienza a manifestar influencias
orientales.

7.- El significado de la composicion: investigacion y experimentacion

“La composicion es una investigacion para mi”. Con esta frase, el autor resume lo que significa la
composicion en su vida. Componer satisface su espiritu investigador. La busqueda incansable de
nuevas situaciones divergentes a resolver, es lo que verdaderamente lo impulsa. Es clara su
preferencia por aquellos compositores que, a lo largo de la historia, han encontrado cosas
nuevas, han modificado conceptos existentes, han influido en los que los sucedieron. Eduardo
Checchi los llama “compositores paradigmaticos.” Como ejemplo de ellos, menciona a Guillaume
Dufay; Johannes Ockeghem, al que describe como un compositor altamente sensitivo; Josquin
des Prez, al que identifica como “el Beethoven del siglo XV”; y por supuesto, Ludwig van
Beethoven, un compositor de quien Eduardo Checchi opina que ha trascendido todos los
tiempos. Destaca en particular su admiracidén por el manejo de la ritmica y el tiempo.

Opina que ningun compositor lo ha igualado.

Aprendié con Pablo Cetta los Pitch Class Sets, herramienta compositiva que el autor considera
gue permite generar todo tipo de musica. Subraya que de hecho, muchas de sus obras estdn
elaboradas con Pitch Class Sets; y son todas de diferentes tipos. “Para mi lo importante es la
experimentacion...” Explica que él puede hacer una obra con sonoridades triadicas pero no con
relaciones funcionales porque su busqueda se enfoca en el color, investiga el movimiento, si hay
un movimiento Lamarckiano (causa-efecto). Afirma que, desde su punto de vista, el mundo de
hoy no tiene nada que ver con el mundo en que se desarrolld la practica comun. Considera que
la ciencia es la que delimita las diferentes maneras de ver el mundo. Y en base a este
pensamiento, explica que para él, la musica contemporanea es justamente eso: demostrar como
es el mundo tal cual lo concibe el hombre de hoy.

8.- Su busqueda y compromiso como compositor.
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Afirma Eduardo Checchi que no hay en su obra una busqueda en general, sino que hay
cuestiones a resolver. La irreverencia es un rasgo que admite como manifiesto en alguna de sus
obras, como por ejemplo, en la fuga que compuso en segundo afio de la carrera, y también en la
Sonata. En ambos casos considera que su busqueda estaba orientada a ampliar el dominio, en
ver hasta donde lo podia llevar sin desdibujar las formas; sin que éstas perdieran su identidad. En
este sentido, sostiene que su busqueda sigue siendo, en parte, la misma que tenia en sus épocas
de estudiante.

En cuanto a la formacidn personal, es clara su aficion por los temas de divulgacién cientifica, lo
gue constituye un contenido primordial en sus lecturas y parece tener cierta influencia sobre su
pensamiento compositivo. Algunos de sus autores preferidos son el fisico estadounidense
Murray Gell-Mann, y el cientifico britanico Stephen Hawking.

También se interesa por la historia de la matemadtica y declara firmemente que disfruta
trabajando en sus obras con herramientas como los pitch class sets y las matrices, porque le han
dado una visién distinta de la composicion.

En el caso de las matrices, las trabaja por intervalos y lo que basicamente hace es establecer una
distancia intervalica que de hecho puede ser traspolada a cualquier otra variable tal como, al
valor de duracidn, a la densidad, etc. No reconoce este estilo como serialismo integral.

Si bien se siente comprometido con la Nueva Musica, aquella que desde 1950 se manifiesta con
diferentes estéticas y diferentes proposiciones, no niega la validez de ningun tipo de textura
pues considera que todo es vélido en la medida en que sirva a alguna expresion, la que debe de
estar perfectamente articulada.

Enfatiza que el elemento que le interesa en particular es el ritmo, al que considera el punto de
partida para trabajar el tiempo. “El tiempo me interesa particularmente en la musica, aun mas
qgue la altura...” Explica que en alguna de sus obras -por ejemplo, en Dominium- construye una
serie con dos intervalos pero, en la obra no se estd manifestando la altura mas que en un punto
en particular, al solo efecto de marcar un punto culminante, pues la problematica en esa pieza
pasa por mostrar los tiempos que tiene cada uno de los eventos musicales.

No en todas sus composiciones la problematica se enfoca hacia el tiempo. TIEMPO.

Por ejemplo, en Soles, como un elemento tangencial, trabaja la cuestion de la percepcién en
cuanto a que “los elementos contiguos se aproximan y los elementos semejantes se entienden
como una continuidad.” En cuanto a estos elementos accesorios que desarrolla como parte de su
discurso en algunas de sus obras, sostiene que no son planteos a priori, “una cosa es lo que uno
piensa hacer y otra es lo que resulta...y en el medio, pasan millones de cosas.”

La relacion entre el compositor y su obra en proceso es Unica e irrepetible. Eduardo Checchi
declara que, lo que si es importante, es que el compositor nunca pierda el control y que su
objetivo inicial se mantenga.

9.- La musica y su relacidn con la estética, la literatura y la ciencia

Volviendo al concepto inicial, queremos resaltar que a Checchi le gusta sélo aquella irreverencia
gue tenga un sentido musical. No esta de acuerdo con la irreverencia de John Cage, por ejemplo.
Después de haber estudiado sus obras, opina que esa su postura es vdlida sélo como posicién
extrema, al punto que musicalmente la considera pobre.

De acuerdo a su andlisis personal, vale la pena estudiar si lo estético se aplica siempre a las artes
0 no. En su opinidn, la ciencia estd mas préxima a la musica que la estética. En cuanto a la
literatura, el no cree en su relacidn con la musica. Explica que, cuando tiene que pedir una obra
coral a sus alumnos de composicidn, tiene un problema pues considera que no es facil encontrar
el homadlogo entre la literatura y la musica.
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Segln su perspectiva, para poner texto en musica, habria que tener una formacion literaria que,
desde su punto de vista, los musicos en general no tienen. Nuevamente, trae la ciencia a colacidn
y afirma que la musica tiene mas relacién con la fisica que con la literatura.

10.- La relacién con su musica y con el publico

Eduardo Checchi se muestra muy claro en sus definiciones como compositor.

Declara que cuando se sienta a escribir, trata de anotar sus obras de la forma mas facil para
interpretar y para percibir, sin traicionar las ideas que quiere transmitir.

Basicamente considera que éste es el desafio mas grande al que se enfrenta cuando compone y
alli radica el verdadero arte de comunicarse a través de la musica.

Al momento de crear siempre esta en control y, como parte de su procedimiento compositivo,
escribe un detalle de todo lo que hace, por eso cada una de sus obras tiene su correspondiente
analisis. Otro de sus principios para componer es que una vez terminada una obra, no la vuelve a
tocar. Queda tal como esta. Y de igual manera, aquellas obras que quedaron sin terminar, no las
retoma a posteriori pues considera que el momento es otro distinto a aquel en que las comenzé.
Si bien tiene una cantidad considerable de obras escritas, nuestro compositor confiesa que ha
tenido largos periodos de su vida sin producir. Actualmente esta trabajando en un cuarteto de
cuerdas? pero tiene varias problematicas a resolver aun.

En cuanto al elemento disparador que lo lleva a sentarse a componer, lo explica muy
sintéticamente casi como una actitud de curiosidad: para él, es el plantearse “a ver qué pasa
si....”

Eduardo Checchi desarrolla varias actividades musicales. Acaba de terminar un tratado sobre la
practica comun,8 actualmente esta escribiendo otro sobre contrapunto,s ademas de su labor
como docente. Sobre esto declara que lo que mas disfruta es su actividad de compositor. En este
aspecto, el momento mds gratificante sucede cuando la obra estd terminada y lo mds importante
para él, es sentir el respeto que despiertan en el publico.

Su necesidad de escribir obras tedricas se refiere fundamentalmente, a poner un punto final o
una suerte de rubrica a temas sobre los que no quiere volver a hablar. Mds alla de considerar
gue la validez de dejar consignado por escrito las conclusiones a las que ha arribado, se relacione
con aquellos temas sobre los que ha investigado.

En cuanto a su relacidon conexion con el publico, no resulta un condicionante al momento de
escribir. No se siente identificado con la previsibilidad de las obras del neoclasicismo, en las que
el publico sabe claramente cuando empieza la obra, cuando termina y cuando hay que aplaudir.
Considera que el mensaje de sus obras va a llegar a aquellos quienes quieran recibirlo. “Cuando
uno se expresa, se expresa...no voy a forzar al otro a escucharme.”

11.- Breve descripcion analitica de sus obrasio

Tanto Preludio y Fuga, que es la primera obra como tal, escrita durante su segundo afio de
aprendizaje en la facultad y La sonata, también compuesta durante la época de estudiante, vale
la pena que sean incluidas en los analisis porque, de alguna manera, inauguran el planteo
presente en casi todas la obras de Eduardo Checchi: la busqueda constante de los limites. Lleva
las situaciones hasta el extremo, sin llegar a romperlas.

El cuarteto de todos los tiempos desarrolla un elemento tematico que se manifiesta claramente a
lo largo de los tres primeros movimientos, desarrolldandose de manera ciclica. Este elemento
resulta ser, en si mismo, una relacién intervalica.

Pasajes para orquesta se basa en una serie dodecafénica que se divide en tres partes iguales de
tres, cuatro y cinco sonidos. A lo largo de los tres movimientos, se va desarrollando cada uno de
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estos segmentos hasta formar tres series dodecafdnicas distintas que discursan
simultaneamente.

Los estudios para piano también trabajan la idea de ciclicidad. En el segundo estudio, en
particular, trabaja las relaciones ritmicas de manera proporcional.

En Epocas inolvidables... el compositor desarrolla el concepto de aleatoriedad, en el sentido de
gue las partes pueden ser o no tocadas por el intérprete. La obra estad escrita para que el
instrumentista pueda interpretar de ella lo que considere apropiado. Sin embargo, esta
aleatoriedad no otorga libertad total, sino que el compositor establece para la ejecucidn ciertos
condicionamientos.

Piezas para dos es basicamente, la reunién de las obras realizadas en un periodo delimitado
entre fines de la década del 70 y principios de los 80. En estas obras, se pone de manifiesto
desde las primeras experiencias del compositor en cuanto a la busqueda de los limites en la
armonia hasta situaciones de pura experimentacion.

En Para Ti se trabaja una relacion de alturas con el objetivo de mostrar, con alturas minimas,
todos los intervalos posibles.

En Petei Po Saca el compositor trabaja tres secuencias de alturas donde los sonidos pueden
volver a repetirse y la ritmica es analdgica.

Como elemento novedoso, en Encuentro fugaz se trabaja con un piano preparado, en la
busqueda de nuevos timbres y sonoridades. Por ejemplo, hay una busqueda de sonoridades
metalicas.

En Soles, lo caracteristico es un ostinato que se presenta a lo largo de los siete movimientos de la
obra. Estos ostinati tienen como intencion lograr una sonoridad global.

La primera obra compuesta aplicando la técnica de los pitch class sets es Elegia para cello y
piano. En su estructura formal esta obra presenta un tema A, un tema B y un desarrollo a cargo
de los solistas. No hay reexposicion.

Canon 7-19, es una obra elaborada a partir de matrices. Cada elemento de la matriz implica una
relacidon intervadlica. Trabaja el set 7-19 en formas variadas. En el primer movimiento, se
particiona; en el segundo movimiento las particiones se van multiplicando; en el tercer
movimiento aparece el set completo y en el cuarto, las matrices de las particiones del set 7-19.
Otra obra elaborada a partir de pitch class sets es Por cada sonido para cada silencio, por cada
silencio para cada sonido. En la primera parte encontramos tres piezas. En la primera de ellas, los
sets se trabajan de mas consonantes a mas disonantes.

De forma inversa se trata a la segunda pieza y en la tercera, la voz superior va de disonante a
consonante y la voz inferior de consonante a disonante, haciendo referencia un poco a las
expresiones de acordes desplegados de Scriabin. La segunda parte esta elaborada con matrices
simples y la tercera parte, estd conformada por una sola pieza muy larga denominada Pentatriz,
por estar elaborada sobre el set pentafénico 5-35.

La Opera Morgana trabaja desde la altura, una serie dodecafénica que es partida en dos
secciones iguales, de seis elementos donde cada elemento conforma una especie de modo
diferente Camelot es un concierto para piano de cuatro movimientos, donde el material musical
esta elaborado con ocho alturas. El primer movimiento se desarrolla como una exposicidon de
sonata, donde el tema B es excepcionalmente largo y el tema A, breve. El conjunto de alturas

7 Este cuarteto no figura en el Catalogo, como obras en elaboracién, por decision del compositor.

8 Ver anexo.

9 Ibid.

10 El analisis de sus obras surge como resultado de una entrevista personal mantenida el dia 13 de abril de 2007 y de la lectura
pormenorizada de la hoja de analisis con que acompafia la mayoria de sus partituras.
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esta fragmentado y cada particiéon conforma una especie de cuadro en el cual, los elementos se
van uniendo unos con otros, obteniendo de esta manera diferentes caminos por los cuales
transcurre el discurso musical. El segundo movimiento trabaja matrices, alturas, registros,
intensidades y aqui aparece el piano por primera vez, pero en un registro agudo. El tercer
movimiento estd armado con la yuxtaposicion de secciones. Mientras que la orquesta se
manifiesta en adagio, el piano lo hace en un presto. Asi se van alternando el piano y la orquesta
hasta que, finalmente, culmina en una situacién de bloque arpegiado tomado por el piano y
mantenido por la orquesta. La obra queda abierta en el cuarto movimiento, si bien la coda como
en una suerte de ironia, es una cadencia auténtica para darle fin.

En cuanto a las obras electroacusticas, en la primera de ellas, Reflejos, todos los timbres fueron
creados por frecuencia modulada. Los timbres de Mainumbi tienen relacién con un conjunto de
alturas, las que manifiestan el total de las clases intervalicas. Dominium tiene una serie
dodecafdnica donde sélo se emplean dos relaciones intervalicas. Si bien la altura es recurrente,
no podemos decir que esta obra se elabora sobre la altura, sino que se elabora sobre un gesto, y
la altura puede ser percibida por sus dos intervalos base, en sus puntos culminantes; lo que es
aproximadamente cerca de la proporcidn aurea.

Solplosop, es una obra elaborada a base de soplidos generados con frecuencia modulada.
Facundia estd compuesta sobre un conjunto de siete notas y su complemento de cinco, que se
van distribuyendo a lo largo de la obra. En cuanto a su forma, podemos decir que es una suerte
de primer movimiento de sonata, donde en A aparece el desglose y la melodia acompafiada y el
B son matrices que se forman con timbres indeterminados. Hay luego un desarrollo elaborado
sobre A que desemboca otra vez sobre matrices en las que vuelven los timbres no ténicos de una
manera casi grotesca.

La obra termina en pizzicati articulados a destiempo. En el caso de Iras Ancestrales, la obra estd
elaborada sobre el reprocesamiento de dos sonidos del clave solo, pertenecientes a la obra
Canon 7-19.

12.- Conclusidn: el mundo de la creacion musical como un universo sin fronteras

A lo largo de este trabajo hemos podido observar como el rasgo mas caracteristico de Eduardo
Checchi, el de un hombre con una gran coherencia como compositor. Desde los comienzos de su
carrera, el motor de busqueda que guié sus pasos fue la constante necesidad de investigar y
experimentar y la incesante busqueda de los limites en el planteo de situaciones compositivas.
Esta caracteristica se hace presente en la mayoria de sus obras, en las que denota ademads, un
fuerte control sobre las variables que emplea y un proceso de minuciosa elaboracion intelectual.
Investigacion, experimentacién, control, racionalidad son conceptos que estdn en perfecta
consonancia con su inclinacion natural hacia el pensamiento cientifico, en cuanto a la busqueda
de nuevos caminos en la composicidn, en este caso.

Asimismo, manteniendo la sinceridad de su postura, los compositores paradigmaticos a los que
refiere fueron hombres que constituyeron importantes puntos de inflexion en la historia de la
musica occidental. Las cuarenta y dos obras que conforman su catdlogo denotan con claridad a
un compositor que, si bien siente un enorme respeto por los logros del pasado, en relacién a su
obra, esta permanentemente mirando hacia el futuro, avido por descubrir los nuevos caminos de
la creacién musical.

Anexo: Catdlogo de sus obras

Mdusica para Escena u Opera
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Moriana (1997). Encargo de la Direccion de Ensefianza artistica del Gobierno de la Ciudad de
Buenos Aires. Se estrend en Buenos Aires (17/07/1997).

Musica orguestal

Pasajes para orquesta (1981).El estreno estuvo a cargo de la Orquesta Sinfénica

Nacional, dirigido por el Mtro. Andrés Spiller, en el Auditorio Belgrano. (12/11/1997) Primer
premio compartido en el concurso Coca Cola en las Artes y las Ciencias, en la categoria Musica
(1981).

Amanecer en Malvinas (1978). Boceto sinfdnico.
Sinfonia concertante para trompeta y orquesta (1985).
Camelot (2000). Para piano y orquesta.

Musica orguestal con solistas y coro
Cantemos al Tolima (1984). Para orquesta sinfénica, coro mixto y solistas.

Conjunto instrumental
Recuerdos (1982).Cancion para érgano, guitarra acustica, bajo eléctrico y bateria.

Impromptu (1982).Para guitarra espafiola y tiple. Observaciones: Obra inédita
Tres en tres (1982). Para guitarra eléctrica, tiple y bateria. Observaciones: Obra inédita

El cuarteto de todos los tiempos (1983).Para arcos. Partes: 1) Allegro assai, 2) Andante
sostenuto, 3) Presto, 4) Allegro assai. Se estrend en concierto de Cultrun, compositores
asociados, en el Salén Dorado del Teatro Coldn. (15/08/1997). Primer premio del concurso de
Asociaciones Musicales en la categoria Composicion (1985).

Observaciones: Obra inédita.

Sinswing (1987). Para piano eléctrico, guitarra eléctrica y bateria. Observaciones: Obra inédita.
Remolinos. (1987) Para teclados. Observaciones: Obra inédita
Agonia | (1987). Para flauta y once instrumentos. Observaciones: Obra inédita.

Intentos (1988). Para piano, teclado, guitarra acustica y eléctrica, bajo eléctrico y bateria.
Observaciones: Obra inédita

Agonia Il (1989). Para piano y catorce instrumentos. Observaciones: Obra inédita.

Petei po saka (1990). Quinteto de flauta, clarinete en sib, piano, violin y cello. Se estrend en
concierto de Cultrun, compositores asociados, en el Salén Dorado del Teatro Coldén el
(30/11/1994).Grabacién en CD, producido y editado por Cultrun, compositores asociados. (1997).
Observaciones: Obra inédita.

Caprichos...de piano y marimba (1993). Para piano y marimba. Observaciones: Obra inédita.
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Encuentro fugaz (1993). Para flauta, flauta en sol, clarinete bajo en sib, piano y viola. Se estrend
en concierto de Cultrun, compositores asociados, en la Sala Enrique Muino del Centro Cultural
Gral. San Martin (23/08/1996). Observaciones: Obra inédita.

Soles (1997). Para flauta, corno inglés, clarinete en sib, vibrafono, dos pianos, violin y cello.
Partes: 1) Andante, 2) Allegro, 3) Andante, 4) Allegro, 5) Andante, 6) Allegro, 7) Andante. Se
estrend en el Saléon Dorado de la Casa de la Cu de la ciudad de Buenos Aires, organizado por la
Direccion General de Ensefianza Artistica. (30 /11/1998).

Premio TRINAC 2000. Observaciones: Obra inédita.

Canon 7-19 (1998). Para flauta y clave. Se estrend en concierto de Profesores del Conservatorio
Superior ‘Manuel de Falla’. (10/09/1998). Observaciones: Obra inédita.

Elegia (1999). Para cello y piano. Se estrend en concierto de Cultrun, compositores asociados, en
la Scala de San Telmo. (17/09/1999). Observaciones: Obra inédita.
Coro a cappella

Pater Noster (1982). Para coro polifonico a cappella. Distincién otorgada en el Il
Concurso Internacional de Composicion ciudad Ibagué, para Obras polifénicas a capella.

Ave Maria (1984). Para coro de camara a cappella. Observaciones: Obra inédita.

El valle de Tarma (1986). Para coro femenino a cappella. Se estrend en concierto de la cadtedra
de Coro de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la UCA, en el Pabellon de las Artes de la
Universidad. (01/11/2003). Observaciones: Obra inédita.

Musica para instrumento solo

Andanadas (2007). Para piano. Serie de piezas que se incluyeron en EL JARDIN DE LAS DELICIAS,
espectdculo realizado en el Festival de Musica Contempordnea del Teatro San Martin realizado
en el Departamento de Artes Musicales y Sonoras del IUNA en noviembre del 2007

Ensueno (2008).Para cello. Fue estrenada en el Teatro Rojas en abril en un espectaculo de danza
contempordnea titulada 4 x 4 x 4 x 4. Se estrenod en su version de concierto en el que realizara
Ademys del IUNA.

Epocas inolvidables, de sonoris Domenico Scarlatti (1985). Para clave. Se estrend en concierto
de Cultrun, compositores asociados, en el Centro Cultural Buenos Aires, de Recoleta.
(30/07/1996). Grabado en CD, en la Segunda Serie del Panorama de la Mdusica Argentina,
producido y editado por el Fondo Nacional de las Artes e Irco video S.R.L. (1998). Observaciones:
Obra inédita.

Estudios I (1988). Para piano. Se estrend en concierto de Cultrun, compositores asociados, en la
Sala Enrique Muifio del Centro Cultural Gral. San Martin (27/11/1995). Observaciones: Obra
inédita.

Estudios Il (1989). Para piano Se estrend en concierto de Cultrun, compositores asociados, en la
Sala Enrique Muifio del Centro Cultural Gral. San Martin (27/11/1995). Observaciones: Obra
inédita.
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La barranca (2002). Para piano. Fue estrenada como tango integrante de la International Tango
Collection, en la temporada de conciertos Ceamc 10 afios, en el Instituto Goethe, por Haydeé
Schvartz. (26/09/2003). Observaciones: Obra inédita.

Musas, piezas y rondas final (1998). Para piano. Se estrend en concierto de Cultrun,
compositores asociados, en el Salén Dorado del Teatro Coldn (12/11/ 1998).

Nocturno (1974). Para guitarra espafiola con plectro. Observaciones: Obra inédita.
Para Ti (1986). Para piano.

Piezas para dos. (1976-1989).Para piano. Observaciones: Obra inédita

...por cada silencio...para cada sonido...por cada sonido...para cada silencio...

(1998). Para piano. Se estrend en concierto de Cultrun, compositores asociados, en la Scala de
San Telmo. (27/07/2001)

Preludio y fuga en Do (1974). Para piano

Sonata para piano en Si (1976)

Musica electroacustica

Reflejos (1991). Sobre una Cx5 de Yamaha. Estrenado en concierto organizado por el
Centro de Estudios Electroacusticos de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la
UCA (10/09/1991). Observaciones: Obra inédita.

Mainumbi (1992) Sobre un SY-77 de Yamaha. Partes: 1) Mainumbi I, 2) Mainumbi Il

3) Mainumbi Ill. Mainumbi | se estrend durante la Semana de la Musica Electroacustica, en el
Centro Cultural de Buenos Aires (26/10/1992) y Mainumbi Il se estrend en un concierto
organizado por el Centro de Estudios Electroacusticos de la Facultad de Artes y Ciencias
Musicales de la UCA (20/11/1992). Observaciones: Obra inédita.

Dominium (1996). Sobre un SY-77 de Yamaha. Se estrend en la Xlima. Jornadas de la
Musica Electroacustica, Centro Cultural Buenos Aires, de Recoleta. (21/10/1996).
Observaciones: Obra inédita.

Soplosop (1997). Sobre un SY-77 de Yamaha. Se estrend en las Xlllas. Jornadas de la
Musica Electroacustica en el Centro Cultural Buenos Aires, de Recoleta. (20/10/1997).
Observaciones: Obra inédita.

Facundia (1998). Sobre un SY-77 de Yamaha. Se estrend en la XIV2 Reunién Nacional de los
Medios y la Musica Electroacustica '98; semana de los Medios y la Musica Electroacustica en
Recoleta, organizada por la Federacién Argentina de la Musica Electroacustica FARME. (28
/10/98). Observaciones: Obra inédita.

Iras ancestrales (2001).Sobre sonidos del clave de Canon 7-19. Se estrend en concierto de
Cultrun, compositores asociados, en la Scala de San Telmo. (03/05/2002). Observaciones: Obra
inédita.

Rondas vacuas. (2005). Sobre sonidos diversos. Observaciones: Obra inédita
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Obras tedricas Publicadas
Andlisis de la obra Talea de Gerard Grisey (...). Ensayo para el Cuaderno de Estudio N2 5 “Altura-
timbre-espacio”de la Universidad Catolica Argentina.

Sintaxis Musical de la Practica Comun (diciembre de 2008).Tratado inédito.
En vias de publicacion

Contrapunto y Polifonia. (en vias de terminacién). Inédita

“Las partituras graficas. Representacion de la altura en diversas expresiones de la nueva
musica” (Trabajo realizado para el curso de posgrado “Constantes graficas en la notacién musical
de alturas en Occidente”- febrero de 2007)
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TESINA NS 1

Charles Gounod y sus sucesores. Oratorio. Melodie francesa. Opera Lyrique.
Rita Capdevila

Licenciatura en Artes Musicales orientacion Canto

Profesor Tutor: Prof. Agata Chisari

Profesor Cotutor: Lic. Claudia Gdmez

Ano: 2012

Introduccién

Sin duda, Charles Gounod, una de las figuras centrales del renacimiento musical francés, es acaso
la mas representativa de las nuevas tendencias de la épera lirica durante las primeras décadas de
la segunda mitad del siglo XIX.

Se le atribuye ser uno de los compositores que senté las bases para el moderno estilo de la
musica francesa, influyendo en otros compositores hasta bien entrado el siglo XX. Su estilo
musical muestra una suavidad, un “encanto emocional”1 y una dulzura ensalzada por muchos
criticos y musicos.

Aunque es mds conocido durante su vida como compositor de musica de épera y de musica
secular, Gounod también es reconocido como el primer compositor del género de mélodie, y por
lo tanto se convirtid en una influencia significativa para un linaje entero de compositores de
canciones que va de Saint-Saéns y Fauré pasando por Debussy y Ravel.

Celebrado durante su vida como salvador de la musica sacra y maestro de dpera, sorprende que
este importante compositor, quien escribid literalmente todos los géneros de su época, haya
sido relegado a pie de pagina en la historia de la musica y sea recordado por un limitado nimero
de composiciones al igual que varios de sus contemporaneos.

En el presente trabajo se pretendera mostrar entonces la relacion estilistica/técnica/musical del
estilo romdantico francés que surge a partir de Gounod seguida por un nimero de compositores
franceses contemporaneos.

En principio se brindard una vision de algunas de las mas importantes fuentes primarias y
secundarias pertenecientes a la vida y la musica de Gounod. Esta fuente se divide en dos
secciones principales: biografia del compositor, y estilo, donde se exploraran sus influencias
musicales, los elementos musicales e influencia sobre otros autores.

Se expondra detalladamente cada género musical estudiado, histdrica y estilisticamente.

Por otra parte, se brindard un panorama conciso de los principales compositores que siguieron la
linea estilistica de Gounod. Se analizaran algunos fragmentos musicales de las arias que se
interpretardn en el concierto, sefialando en ellas las caracteristicas mas sobresalientes del estilo
de cada compositor en relacién con Gounod.

Debido a la extensién del trabajo, debieron ser omitidos algunos compositores como Edouard
Lalo o Gustave Charpentier, cuya relacion con Gounod es efimera ya que ademas presentan
influencias de otros compositores y estilos.

Es de esperar que este trabajo sirva de inspiracidon y apoyo, renovando el interés de estos
valiosos compositores, cuya musica y lugar en la historia es digna de re-evaluacién

1 Segun Huré: “El arte musical de Francia es encontrar de nuevo la mayor parte de las cualidades de la raza, la que nunca
debimos abandonar. Una nueva escuela entera ha nacido y estd creciendo. Su obra se compone de dulzura, de un encanto con
sobriedad emocional, de forma discreta y contenida, de la elegancia sin trivialidad. En un estilo muy diferente y original en su
totalidad, ha habido un cambio natural en las cualidades de Couperin, de Ramaeau y de Charles Gounod”. Huré, Jean, The
inmediate Future of French Music, The Musical Quaterly 4, no. 1 (Enero 1918), publicado por Oxford University Press, pag 75;
http://www.jstor.org/stable/738137?seq=2.
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Felicien Davi

Leo Delibes Gabriel Faure

(1810-1876) (1836-1891) (1845-1924)

Cesar Franck Charles Gounod Camille Saint-Saéns
(1822-1890) (1818-1893) (1835-1921)

AmbroiseThomas Jacques Offenbach Georges Bizet Jules Massenet
(1811-1896) (1819-1880) (1838-1875) (1842-1912)
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Repertorio del concierto

Oratorio

1. Charles Gounod: Benedictus — Messe solennelle en I'honneur de Sainte Cécile — 1855
2. Camille Saint-Saéns: Expectans, expectavi Dominum — Oratoire de Noél Op.12 — 1858
3. Cesar Franck: Panis Angelicus — Messe solennelle a troix voix - 1872

Melodie francesa

1. Charles Gounod: Le Soir — ca. 1840-42
2. Felicien David: Le nuage — ca. 1846-47
3. Leo Delibes: Bonjour, Suzon! — 1863
4. Gabriel Fauré: Notre amour — 1879

Opera

1. Charles Gounod: Recitativo y Aria: Air des bijoux — Aria de Margarita - Fausto — 1859

2. Georges Bizet: Recitativo y cavatina: Me voila seule dans la nuit — Comme autre fois — Aria de
Leila — Les pecheurs de perles — 1863

3. Ambroise Thomas: Aria: Adieu dit-it ayez foi! — Aria de Ophelia — Hamlet — 1868

4. Jacques Offenbach: Romanza: Elle fui la tourterelle — Aria de Antonia — Les contes d’Hoffmann
- 1879

5. J. Massenet: Gavota: Obéissons quand leur voix appelle — Aria de Manon — Manon — 1884

l. Charles Gounod

I. 1 Biografia

Charles Frangois Gounod nacié en Paris, Francia, el 18 de junio de 1818. A los cinco afios quedd
huérfano de padre -el pintor Francois- Louis Gounod- y fue educado por su madre, Victoire
Lemachois, pianista y profesora, quien le impartiod sus primeras lecciones de musica.

Aunque demostro sus aptitudes musicales muy precozmente, fue inscripto como alumno interno
del Lyceé St.-Louis, donde obtuvo el titulo de bachiller en 1836. Durante este periodo de sus
estudios clasicos, Gounod continud los estudios musicales con A. Reicha, prosiguiendo los
mismos en el Conservatorio Nacional de Paris, bajo la guia de Halévy, Lesueur y Paér.

En 1838 compuso un apreciado Agnus Dei, y un aifio mas tarde le fue concedido, por unanimidad,
el “Grand Prix de Rome” por su cantata Fernand, que le posibilité arribar a la Villa Medici en
Roma. Alli, su distraccion favorita era la lectura de Fausto, de Goethe. Lo llevaba siempre consigo
y anotaba las ideas que se le iban ocurriendo a fin de servirse de ellas el dia en que se decidiera a
afrontar el tema.

Asimismo tomd contacto con la creacidn de Vincenzo Bellini, Gioacchino Rossini y Gaetano
Donizetti, pero también con la de los grandes maestros del Renacimiento y Barroco italianos de
los siglos XVI y XVII. A su vez, sus selectas vinculaciones, entre las que se encontraba Fanny
Hensel, hermana de Félix Mendelssohn, le mostraron nuevas perspectivas.

Su encuentro con este compositor, en Leipzig, le permitid conocer y estudiar la obra de Bach.
Viajes posteriores le dieron una aproximacién a Gluck y Mozart, pero particularmente a las
exuberantes manifestaciones del Romanticismo germano, con el cual quedd profundamente
ligado en el curso de su vida.
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Al retornar a Paris, después de un viaje por Austria y Alemania para dirigir algunas de sus
composiciones, Gounod asumio el cargo de organista y maestro de capilla en la parroquia de las
Misiones Extranjeras, para luego dedicarse al arte lirico.

Durante este periodo, su animo se vio turbado por una crisis mistica, manifestada en extrafias
formas externas: a partir de 1846 firmd sus obras con el nombre de “Abbé C. G.”, y llevaba
constantemente un anillo con el monograma de Cristo. Logrd apartarlo de la vida sacerdotal la
mezzosoprano Pauline Viardot (1821-1910, hermana de la cantante Maria Malibran). Gounod
compuso para ella su primera épera, Sapho, representada en Paris, en 1851, acogida tibiamente
por el publico y la critica tras varios problemas de censura.

Hacia el afio 1852 habia compuesto una nueva 6épera, con libreto de Scribe y Delavigne, que
habia sido rechazado por varios musicos, como Meyerbeer y Verdi. Su titulo era La nonne
sanglante —La monja sangrienta-, y fue presentada en 1854 con escaso éxito. Una gran
popularidad, por el contrario, le habia proporcionado el Ave Maria (compuesta sobre un preludio
de J. S. Bach), ejecutada por primera vez el 10 de abril de 1853, mientras que la Messe solennelle
de Ste. Cécile (presentada el 29 de noviembre de 1855 en la iglesia de Saint Eustache) le consagré
como compositor liturgico.

Por el afio 1857 se dedicd a la composicion de Ivan le terrible, que no llegd a concluir por sufrir
una embolia cerebral. Superada la crisis, se dedicé a la composicién del tan ambiciado Faust. La
elaboracién del libreto fue confiada a Jules Barbier (1825-1901) y Michel Carré (1821-1872). La
creacion de la obra avanzaba rdpidamente, pero la puesta en escena de Fausto, del
comediégrafo Adolphe D’Ennery, con musica, en el Teatro de la Porte-Saint-Martin, aconsejo
retrasar el estreno de su épera. Entretanto, Gounod se dedico a la composicion de una dpera
comica, Le médecin malgré lui -El médico a palos- con libreto de Barbier y Carré, a partir de la
obra de Moliere la cual fue acogida triunfalmente en el Théatre Lyrique, el 15 de enero de 1858.
De este modo, se llegd, en septiembre de 1858, a los ensayos de Fausto. El estreno tuvo lugar el
19 de marzo de 1859, en forma de opéracomique, con escenas habladas, y obtuvo un discreto
éxito por parte del publico y de la critica. En la Scala se estrend en 1862 y en 1869 fue puesta en
escena en el Teatro de la Opera de Paris, con la adicién de un ballet (opcional, durante el brindis
de Fausto, en el acto V).

Por otra parte, en 1860, Gounod habia presentado, en el Théatre Lyrique, Philémon et Baucis,
severamente criticada, asi como la opéra-comique La colombe, que tuvo una mejor acogida. En
cambio, fue un gran fracaso La reine de Saba, con libreto de Barbier y Carré, estrenada en la
Opera en 1862.

Superados estos fracasos, Gounod se dedicé a la composicidon de Mireille, que estuvo concluida
al cabo de dos meses. Inspirada en la obra homdénima de Mistral y muy ligada al folklore
provenzal, dicha épera fue estrenada en el Théatre Lyrique el 19 de marzo de 1864 y obtuvo un
escaso éxito. Aquel mismo afio compuso Gounod la musica para Les deux reines, de E. Legouvé, y
comenzd la composicidn de la épera Roméo et Juliette, a partir de la obra de Shakespeare, otro
tema que tenia en la mente desde su juventud.

Hacia 1870 Gounod abandoné a su esposa, Anna Zimmermann, hija de un profesor del
conservatorio, con la que habia contraido matrimonio en 1852, y tras el estallido de la guerra
francesa franco-prusiana se trasladd a Londres.

Alli convivié con una célebre cantante del pais, Georgina Weldon, aunque tales relaciones fueron
deteriorandose, a causa de los amigos del musico que lograron que regresase con su mujer. Su
amante le llevd a juicio y retuvo como fianza el manuscrito de su nueva produccidon Polyeucte.
Gounod retornd a Paris en julio de 1871.
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En julio de 1873 regresé con su familia y fue citado por Georgina Weldon. Gracias a
intervenciones diplomaticas, Polyeucte fue devuelta al compositor, aunque éste ya la habia
reescrito de memoria. Entretanto, en Paris habia tenido lugar la representacion de Les deux
reines (Salle Ventadour, 27 de noviembre de 1872), asi como Faust, Roméo et Juliette y Mireille
alcanzaban grandes éxitos.

En 1877 se presentd en la Opéra Comique una nueva 6pera, Cing-mars, dirigida por el propio
autor. Polyeucte se estrend en 1878, en la Opéra, y las alabanzas recayeron en los intérpretes (la
soprano Gabrielle Krauss y la bailarina Rosita Mauri), mds que en la obra. Su nueva 6pera, Le
tribut de Zamora, constituyé un rotundo fracaso y le indujo a abandonar el género.

En sus ultimos afios, Gounod se dedicd a la composicion de musica sacra en la que destacan 2
réquiem, numerosas misas y motetes, y seis oratorios, entre ellos Jésus sur le lac de Tibériade -
Jesus en el lago Tiberiades, 1878-, La rédemption -La redencidn, 1882- y Mors et vita- Muerte y
vida, 1884-.

Tras su muerte, en St. Cloud el 18 de octubre de 1893, sus exequias se celebraron en la iglesia de
la Magdalena, de Paris, y a ellas acudieron las mas ilustres personalidades de la cultura francesa.
Dotado de una gran vena literaria, Gounod dejé numerosos escritos referentes a la dpera (entre
ellos, algunos ensayos muy importantes acerca del Don Giovanni, de Mozart, y de Saint-Saéns),
asi como una minuciosa autobiografia (Mémories d’un artiste, Paris, 1896).

|. 2 Estilo

I. 2. 1 Influencias musicales de Gounod

Son muchas las influencias que se pueden distinguir en la musica de Gounod, entre ellas Mozart,
a quien idolatré desde su juventud, como asi también Beethoven, Felix Mendelssohn y Giovanni
Pierluigi da Palestrina.

El impacto de la musica de Palestrina en el joven compositor durante su estancia en Roma, se
manifiesta en la armonia y la sencillez melddica de gran parte de su musica sacra —motetes,
secciones de misas, oratorios- e incluso en alguna de sus obras dramaticas, segun lo requiriera.
Gounod no trata de imitar el estilo contrapuntistico de Palestrina o las estrictas reglas de sus
formulas melddicas, sino la sencillez y el sobrio movimiento armoénico que encontré util. El
concepto de la musica al servicio de los textos, que inquietd a Palestrina y a otros compositores
renacentistas, fue una estética con la que Gounod se identificd; él apreciaba el valor de su texto,
tanto para fines religiosos como dramaticos y el uso de la musica para acentuar y aumentar su
potencial dramatico.

Tal vez el ejemplo mas notable sea escuchado en Les Sept Paroles du Christ en Croix -Las siete
palabras de Cristo en la cruz, 1855- y en el prélogo de la dpera Roméo et Juliette, con sus
sombrias y homofdnicas reminiscencias de declamaciones corales al estilo de la salmodia
fauxbourdon?2.

Durante este viaje, Gounod conocié también a Felix Mendelssohn donde escuchd su Sinfonia
Escocesa. Lo que Gounod pudo haber recibido de Mendelssohn fue méas una concisidn clasica y
un disefio formal artistico que elementos especificamente estilisticos. La claridad de la musica de
Mendelssohn, su delicadeza y clasica precision son también caracteristicas de la musica de
Gounod. Es por ello que se puede observar entre ambos compositores una analogia melddica,
armonica y ritmica.

También la musica de Mozart influencié la clasica simplicidad sobre el estilo de Gounod. En su
ensayo sobre el Don Giovanni de Mozart, el compositor sefiala algunos de los elementos mas
importantes de la musica de Mozart que en gran medida afectaron a su propio estilo musical.
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Para Gounod era necesario evitar la “busqueda del efecto” a través de una acentuacion
exagerada. Es asi como a lo largo del ensayo, Gounod alaba a Mozart por la acentuacion y la
expresion de su texto el cual permite que la musica hable por si misma, pura y simplemente. Esto
también fue algo en lo que se esforzd continuamente Gounod en sus propias canciones y musica
dramatica.

Existen otros compositores también, cuya influencia se escucha en la musica de Gounod. Si bien
esta influencia es mas sutil en algunos aspectos, existen otros en que se manifiesta de forma mas
directa, tal como con la Séptima Sinfonia de Beethoven. Claramente, Gounod estaba muy
familiarizado con esta sinfonia y utilizé su segundo movimiento —Allegretto- como modelo para
el segundo movimiento —Allegretto Moderatto- de su primera Sinfonia en Re Mayor, de 1854.
Solo lo suficiente, este mismo tema de Beethoven sirvid de inspiracion en su Agnus Dei
movimiento de la Misa en Sol Mayor.

Si bien, Gounod fue producto de su época y su mirada a compositores como Meyerbeer, Halévy,
y LeSueur fueron su modelo y orientacién, él no fue un imitador e hizo contribuciones Unicas e
innovadoras a través de sus dperas.

Se puede senalar especialmente el uso de la mediante mayor en la relacion arménica (lll), la
importancia de la orquesta con la voz dominada por el género de la épera, y la manera creativa
en la que Gounod utiliza algunas de las técnicas mas tradicionales, tales como la rosalia3. Tal vez
el verdadero genio de Gounod radica en su uso creativo de material musical mas que en la
creacion de nuevos métodos y estilos.

I. 2. 2 Influencia de Gounod sobre otros compositores

Como vya se ha dicho, Gounod fue un musico ecléctico, que se dejé influir por la produccién sacra
italiana de los siglos XVI y XVII, asi como por la pureza formal de Bach y por el clasicismo de
Mozart.

A él se le debe la revitalizacion de la melodia, la adaptacién del texto y la armonia francesa, ésta
ultima influida por el estilo de la primera etapa de Wagnera. Es por ello que, tanto en la opéra-
comique como en la simple romanza de saldn o en la suntuosa grand-opéra, supo siempre
acuiar un lenguaje propio, en el que coexisten el pasado, el presente y el futuro, mediante una
sintesis perfecta que, por un lado, marcé el camino de la musica francesa hasta Debussy y Ravel
(a través de Massenet, Delibes, Chabrier, Fauré y Dukas), y por otro conservd una rigida
correccion formal y una armonia rica y refinada, aun ligada al mundo tonal (mientras Berlioz, en
el mismo periodo, se lanzaba a explorar nuevas soluciones).

En la evolucion de la épera novecentista, Gounod estd asociado con la extremada brillantez de
determinadas arias y coros, aunque no se le aprecia tanto por su sistema de disposicion de
vocablos, muy controvertido en su época. Mientras que los compositores de la generacién de
Meyerbeer, influidos en parte, por la estructura poética italiana, valoraban los modelos ritmicos
regulares y las frases musicales periddicas, Gounod y sus sucesores

2 El fauxbourdon es una técnica muy antigua que consiste en armonizar los tonos de la salmodia tradicional del gregoriano. Pieza
de musica de varias partes, sin compds y con notas casi iguales, como la de la salmodia.

3 La rosalia es una férmula melddica constituida por la repeticion de un mismo motivo en grados consecutivos. Si la repeticion es
exacta, respetandose los intervalos, la tonalidad estara en perpetuo cambio, como en la cancién popular italiana Rosalia, mia
cara, de la cual toma su nombre. En la musica clasica, este procedimiento, correspondiente al terreno de la imitacidn, se emplea
generalmente sin que la tonalidad se vea afectada (Ejemplo de rosalia en el aria “Salut, demeure chaste et pure” de Fausto).
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prefirieron sacar partido de la libertad inherente a la poesia francesa, en la que, a menudo, su
“ritmo hablado” sobrepasaba su estricto ritmo prosddico.

Por otra parte, con la dpera Mireille, Gounod aparece como el padre del llamado "verismo",
estilo anterior a las contribuciones de Leoncavallo y Mascagni de los afios 1890. Esta dpera,
compuesta mas de veintinco afos antes de Cavalleria Rusticana de Mascagni, tiene todas las
caracteristicas bdsicas que han llegado a definir el "verismo" en la épera. Para ella, Gounod se
basé en un texto provenzal del poeta Mistral, situdndola en la zona de Arléss, empleando la
musica tradicional popular: la farandola6 provenzal, e imitando las costumbres de su gente.
Gounod viajé realmente a Provenza y pasé un tiempo componiendo la obra alli, absorbiendo el
ambito local. Es asi como Mireille se convierte en una obra importante, no sélo en la historia de
la dpera francesa, sino de la épera en general.

Como caracteristicas técnicas de sus obras, el cromatismo y su rica orquestacion, fruto de un
perfecto conocimiento de los recursos timbricos de la orquesta, han hecho que sea considerado
como un musico mas moderno e innovador de lo que realmente fue. De todos modos, Gounod
tuvo el mérito de dotar a Francia de una musica nacionalista, después del prolongado periodo de
dominio italiano y de la escuela de Meyerbeer. Ello puede apreciarse, sobre todo, en Fausto,
cuya aparicién en el panorama operistico francés coincidié con la cumbre del Segundo Imperio y
con la exigencia de una renovacién de la épera.

Gounod supo responder, en su obra maestra, a las necesidades culturales de la época, mediante
el retorno a los cldsicos, la reincorporacién del elemento religioso y la referencia a famosas
fuentes literarias. La propia génesis de la obra y su evolucién, en un ano, de opéra-dialogué a
opéra, revela el puesto que asume dentro de la épera francesa.

El estilo compositivo, el predominio de la musica sobre el texto, la compaginacion de lo sagrado y
lo profano y del misticismo y la sensualidad, asi como la belleza de las melodias y la clara
elegancia formal, aseguraron el interés por la obra y su elevacién a la categoria de modelo por
las escuelas francesas posteriores. Como sefiala Giorgio Vigolo, con Fausto:

“del sauce llorén del melodrama broté una olorosa flor que habia de generar tantas
nubes de perfume musical en Massenet, Fauré e, incluso Debussy, sin contar los efluvios
en los italianos Mascagni, Puccini y Cilea, asi como en Tchaicovski y otros.

Con Gounod, surgid el idilico lirismo, el encanto, la efusion, mds sentimental que apasionada,
y la Idgrima de mirra que trazarian el camino de la épera posterior del siglo XIX.

Sin ellos, es probable que nunca se hubiera llegado a los extenuados suspiros de Pelléas.” 7

Lo cierto es que Gounod acercaba una nueva concepcién al teatro musical de Francia. Supo llevar
consigo el pasaje de la opéra-comique y la grand-opéra a la opéra lyrique, que tuvo en el autor,
junto a Thomas y Massenet, a los auténticos precursores. Se dejaban atrds tematicas
argumentales variadas para abordar puntualmente conflictos de las relaciones humanas.

4Segun Roger Parker en Historia llustrada de la épera, Ed. Paidos, pag. 152. Sobre este aspecto muchos autores coinciden en que
el estilo de Gounod no ha sido influido por la técnica de Wagner.

5 Ciudad al sur de Francia, en el departamento de Bocas del Rédano, en la antigua provincia francesa de Provenza.

6 Danza provenzal, de origen antiguo, en que los bailarines, muy numerosos, forman una larga cadena que avanza serpenteando
detrds de uno o varios tocadores de caramillo y de tamboril. En Mireille, hay una farandola coro de pura fantasia.
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Il. MUSICA SACRA

- Charles Gounod

- Camille Saint-Saéns
- Cesar Franck

Il. 1 Situacién de la musica sacra en Paris en el siglo XIX

En el siglo XIX, la musica sacra no ocupa ya el centro de la vida musical, lo que explica el reducido
ambito de la musica sacra liturgica. La secularizacion (1802-03) fue un reflejo de la emancipacion
de la sociedad burguesa frente a la iglesia. La llustracidon y la Revolucién dejaron un vacio
espiritual que la religién romantica y la idea de fraternidad universal trataron de cubrir, sin
embargo, la vida realista del siglo XIX ya no podia llevarse.

Francia vivid con la Revoluciéon y la Restauracidn largos paréntesis en su produccién de musica
sacra. Pero la tradicién de la misa se extendié. La mejor musica eclesidstica catdlica de
comienzos de siglo XIX se desarrollé en Paris a través de Luigi Cherubinis.

El Romanticismo francés se caracterizard en la mdusica sacra por obras aisladas muy
espectaculares y expresivas. Hector Berlioz escribe en 1837 su Grande Messe des Morts para una
distribucién masiva de varios centenares de cantantes, 5 orquestas con 8 pares de timbales. Lo
habitual es una musica sacra refinada y culta con misas, motetes, cantatas, oratorios y musica
para érgano, compuesta entre otros compositores por Le Sueur, Gounod y Dubois.

En el caso particular de Gounod, si bien sus misas y otras musicas sacras de gozaron de elevada
estima en su época, debido a su peculiar mezcla de piedad y suave romanticismo, tuvo la
desdicha de contemplarlas parodiadas tan asiduamente (aunque sin intencidn) por compositores
posteriores, que su musica perdid la mayor parte de su validez original.

Ya para finales del siglo XIX, Paris era una especie de microcosmos de la Europa musical de
entonces, ademas de conservar algunos distintivos especificamente franceses, en lo referente a
la practica y gustos musicales del momento. La dpera, se levantaba en la imaginacién de los
franceses por encima del resto de los géneros musicales en los que se sentian menos
autosuficientes, sobretodo en musica instrumental, y es precisamente en este campo donde se
puede apreciar en Paris la variedad y los conflictos constantes que caracterizan la vida musical
europea de aquellos anos.

En 1871, al calor de la Guerra Franco Prusiana, se fecha el renacimiento musical francés, con la
fundacion en Paris de la Sociedad Nacional para la musica francesa con el propdsito expreso de
interpretar musica no-operistica, compuesta por autores franceses.

Todo el movimiento que estaba simbolizado por la Sociedad fue nacionalista en sus comienzos,
tanto por el hecho de que estaba motivado por un ideal patridtico como porque trataba
deliberadamente de recuperar las excelencias caracteristicas de la musica nacional. Sin embargo,
buscaba inspiracion no solo en la cancion popular, sino asimismo en la resurreccion de la gran
musica del pasado; seifial de esto son las ediciones y ejecuciones de Rameau, Gluck y los
compositores del siglo XVI.

Por otro lado, una tendencia importante de la musica europea se manifestd en la proliferacién
de sociedades dedicadas al cultivo del oratorio. La musica sacra estaba sujeta a las mismas
presiones en Francia que en el resto de Europa, y el movimiento cecilianista9 francés era aun
mas vigoroso, si cabe, que cualquier otro.

7 George Vigolo (Roma, 1894 - Roma, 1983) escritor italiano, miembro de la llamada Escuela Romana. En 1913 publicé su primer
"poema en prosa" Ecce ego adducam Aquas, y en 1923 su primer libro de poemas, La citta dell’anima. Al finalizar la Segunda
Guerra Mundial comenzé a trabajar como critico musical de la revista "Epoca", "Risorgimento liberale" e "Il Mondo". Entre sus
obras mas importantes se destacan Canto del destino y La luce ricorda.
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Este movimiento ceciliano — nombre en homenaje a Santa Cecilia, patrona de la musica - se vio
estimulado en parte por el interés romantico hacia la musica del pasado y hasta cierto punto
actud a favor de un resurgimiento del supuesto estilo a capella, del siglo XVI, y de la restauracion
del canto gregoriano a sus formas pristinas, aunque sélo dio pie a una escasa produccién de
musica nueva de importancia por parte de los compositores que se dedicaron a estos ideales.

En la segunda mitad de siglo, se fundaron en Paris dos escuelas de musica para apoyar la causa
del canto llano y la polifonia sacra tradicional: la Ecole Niedermeyer10 y la Schola Cantorumasi.

La Schola Cantorum dio pie a amplios estudios histérico-musicales, en contraste con la estrecha
formacidn técnica que caracterizaba a la dépera y que habia prevalecido en el antiguo
conservatorio desde su fundacion, en tiempos de la Revolucion. El resultado de todas estas
actividades y de otras similares fue el ascenso de Francia, durante la primera mitad del siglo XX,
una vez mas, a un puesto rector en la musica entre las naciones del mundo. Asi, el renacimiento
francés, que se inicid con objetivos similares a los de los movimientos nacionalistas de otros
paises, termind por producir resultados de importancia primordial para el panorama musical
internacional.

En la historia de la musica francesa desde 1871 hasta los primeros afios del siglo XX, pueden
detectarse tres lineas evolutivas principales dependientes unas de otras. Dos de ellas se definen
de la mejor manera mediante su trasfondo histoérico: en primer lugar, la tradicién cosmopolita,
transmitida por medio de César Franck y continuada por sus discipulos; y en segundo término, la
tradicion especificamente francesa, transmitida a través de Saint-Saéns y proseguida por sus
alumnos, sobre todo por Fauré. La tercera evolucién, posterior en sus inicios, estaba enraizada
en la tradicion francesa y se vio llevada hasta consecuencias imprevistas por la musica de
Debussy.

Il. 2 Franck, Gounod, Saint-Saéns y su repertorio de motetes a una sola voz

Los lideres del resurgimiento de la musica religiosa francesa fueron los tres mas grandes
compositores franceses de la segunda mitad del siglo XIX:

Cesar Franck, Charles Gounod y Camille Saint-Saéns. Sin considerar las contribuciones de otros
compositores, el repertorio de motetes a una sola voz de estos tres compositores es lo
suficientemente sustancial para establecerlo firmemente como un género. Su lugar en la musica
liturgica y sus contribuciones al género del motete a una sola voz con acompafiamiento de
6rgano conlleva, por lo tanto, a una mirada mas cercana.

El hecho de que Gounod y Saint Saéns estuvieron apasionadamente involucrados en la musica
liturgica, componiendo para la iglesia y trabajando para rescatar la musica liturgica francesa del
deplorable estado que habia alcanzado por el 1850, ha pasado casi

9 El cecilianismo fue un movimiento musical nacido a finales del siglo XIX en el seno de la Iglesia Catdlica vigente
aproximadamente hasta la segunda década del siglo XX. Reacciond contra los excesos de la musica sacra romantica y
reivindicaron la interpretacién en la liturgia del canto gregoriano y de las obras de los grandes polifonistas del Renacimiento
como Giovanni Pierluigi da Palestrina, Orlando di Lasso o Tomas Luis de Victoria.

10 La Escuela Choron, renombrada Ecole Niedermeyer, fue fundada en 1853 por Abraham Louis Niedermeyer (1802-1861). Era
una escuela para el estudio y la practica de la musica religiosa con el apoyo de Napoledn Ill en la linea del Instituto Real de
Musica de Iglesia Alexandre-Etienne Choron. Varios musicos franceses estudiaron alli, entre ellos Gabriel Fauré y André
Messager.

11 La Schola Cantorum es una escuela francesa de musica, abierta en Paris en 1896 y que nacidé con el fin de difundir y
engrandecer la musica religiosa. Charles Bordes, Alexandre Guilmant y Vincent d'Indy, fueron los instigadores de un movimiento
consistente en recuperar la grandeza de la musica religiosa gregoriana y palestriniana.
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inadvertido a la sombra de sus logros mas celebrados. Gounod fue el compositor francés mas
famoso de épera de su tiempo, y Saint-Saéns fue un pianista y compositor de renombre mundial,
asi como el mds grande organista improvisador de su generacion. Cesar Franck fue conocido
como organista, musico de iglesia, y maestro; y pocas de sus composiciones con excepcion de
obras sacras y para dérgano recibieron atencién durante su vida.

Il. 3 Relacién entre Gounod y Saint-Saéns

La tradicion especificamente francesa transmitida por Saint-Saéns es algo esencialmente cldsico:
se basa en una concepcidn de la musica como forma sonora, en contraste con la concepcién
romantica de la musica como expresion. El orden y el comedimiento son fundamentales. Esta
musica puede ir desde la melodia mas sencilla hasta el esquema mas sutil de sonidos, ritmos y
timbres; sin alardes emocionales o descripciones musicales pero siempre tiende a ser lirica o
danzante, econdmica, reservada y, sobre todo, no se preocupa por transmitir un mensaje, bien
sea éste referente al destino del universo o al estado animico del compositor. Este tipo de
musica fue el cultivado por Gounod.

Sin embargo, una peculiaridad de Saint-Saéns es que habiendo escrito tanta musica religiosa, era
un ateo declarado. Pocas semanas después del estallido de la primera guerra mundial, un joven
sacerdote del ejército francés, el abate Renoud, escribié a Saint-Saéns interesdandose sobre los
puntos de vista religiosos del compositor. La respuesta fue clara y directa:

"No soy un descreido virtual. Soy un descreido extremo. De nifio fui muy
religioso pero a medida que mi mente se desarrollaba las creencias se fueron
erosionando y finalmente se destruyeron totalmente, lo que me devolvié la paz mental
tras aflos de dudas. Sin embargo, puedo apreciar el papel desempeiiado por las
diversas religiones y sé que son necesarias para la evolucion de la humanidad.
Respeto todo lo que es respetable." 12

Esta postura inesperada contrasta con el rico legado de musica religiosa de Saint-Saéns. Su
creatividad en este campo ha de contemplarse a la luz de otro comentario suyo:

"En el arte, no es suficiente ser un santo. También se requieren talento y estilo.
Y qué mejor lugar para el gran estilo que la iglesia, con su tremendo desdén por
el aplauso y el éxito, que tanto empobrecen el arte”. 13

El "gran estilo" fue lo que intentd imponer Saint-Saéns como organista en la Madeleine desde
diciembre de 1857 en adelante. Sin embargo tuvo problemas. La acomodada congregacion de
esta parroquia se componia en su totalidad de entusiastas de la dpera y lo que esperaban -y
exigian- era que el organista utilizase célebres arias en sus improvisaciones. Saint-Saéns deseaba
restaurar la dignidad de la musica de iglesia utilizando un material mas auténtico: Bach y el canto
llano, la polifonia y el contrapunto.

Saint-Sdens ha sido entonces el prototipo del talento musical ecléctico. Sus dones musicales
granaron en el estudio de los clasicos, pero sin perder detalle del nuevo movimiento musical; lo
conocia todo y todo lo empleaba. Practicaba todos los géneros y en cualquiera de ellos sentiase
igualmente comodo, ya que su acervo intelectual, positivo,

12Articulo sobre la musica de iglesia en el diario Echo de Paris, 10 de octubre de 1914
13 Ibidem, 22 de junio de 1912
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inteligente, ordenado y exacto — antitesis del de Franck- sefialaba invariablemente al musico
creador que en él moraba. Pero su musica, aunque de ingeniosa invencion, no destila conviccién
ni fervor, y hoy se la tiene por desvaida.

Il. 4 Relaciéon entre Gounod y Franck

Los elementos medievales, asi gregorianos como polifénicos, tan superficiales y poco
convincentes en los oratorios de Gounod y Franck —aun cuando no queda duda respecto a la
sinceridad de sus compositores-, se mezclan aqui del modo mads feliz con la técnica del moderno
sinfonista. Da nueva vida al espiritu del drama liturgico medieval, pues campea sobre la masa
sonora un éxtasis religioso que se conserva noblemente catdlico y medieval sin caer en lo
arcaico.

Si bien los extensos interludios orquestales de estos oratorios se desviaban hacia el poema
sinfénico y hay partes donde cae en lo operistico, por el vivido dramatismo del que se hace gala,
no es la primera vez que tales elementos han estado presentes en la musica de la Iglesia Catdlica,
y bien se sabe que no son incompatibles con su espiritu. Catdlico es asimismo el inconfundible e
inocultable gozo de vivir, especialmente notable en las partes instrumentales; lejos de destruir el
clima devoto, acentlan éstas la notable unidad caracteristica de tales trabajos.

Las no pocas disparidades aparentes al estilo de Franck, sus momentos felices tanto como los
tortuosos laberintos cromaticos, confirieron atractivos singulares a este arte en los albores del
siglo XX, porque expresaba lo que el decadente mundo occidental tanto apetecia: fe en un
ambiente de incertidumbre. La indole extdtica, aunque sensual e inquietante, de la musica de
Franck halagaba a los oidos sensibles de un publico refinado, no conforme ya con la ldgica
armonico-diaténica; al mismo tiempo se admiraba la santa devocién del hombre, su indiferencia
ante los éxitos y los buenos negocios, su celo apostélico por conmover a un publico impermeable
a la musica pura y su carifio por los fieles discipulos que le rodearon.

Il. 5 Sobre la musica sacra de Gounod

Antes del éxito de su opera Faust, estrenada en 1859, Charles Gounod fue conocido
principalmente como compositor de musica sacra. Sus obras eclesidsticas constituyen una gran
parte de su obra. Gounod escribié no menos de quince reajustes de misas, dos réquiem, una
serie de oratorios e innumerables obras menores para su uso en la liturgia y el culto. Tuvo un
impacto considerable en la evolucion de la musica de iglesia en Francia.

A partir de Gounod y Camille Saint-Saéns, se formd la joven generaciéon de compositores para
encontrar un modelo y punto de partida que durd hasta el momento de Gabriel Fauré. Esas
mismas caracteristicas que se elogiaron en las éperas de Gounod - la accesibilidad de su lenguaje
musical, sus timbres ricos y el delicado lirismo de sus melodias- se pueden encontrar también en
la configuracién de su musica sacra.

Fue en Roma, entre los afios 1840 a 1842, donde Gounod se familiarizd con la tradicién de
principios de la polifonia vocal clasica, introduciéndose en la obra de Palestrina. Estas
impresiones dieron origen a sus primeros reajustes en misas para coro masculino a capella.
Incluso en sus ultimos trabajos se pueden escuchar alusiones a la musica del siglo XVI y al canto
Gregoriano, si bien Gounod nunca se apoyd en una reconstruccion histérica.

La obra sacra de Gounod puede dividirse en dos partes. En la primera aparecen aquellas obras de
envergadura para coro y orquesta, entre las que se destaca la trilogia sacra Mors et vita por su
amplitud, estética y espiritualidad.

Su Messe solennelle en I'honneur de Sainte-Cécile, si bien es de una grandiosidad teatral, en
algunos fragmentos parece algo vacua.
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En la segunda parte se pueden englobar las composiciones sacras para voces con o sin
acompafamiento de érgano, tan sencillas como inspiradas.

Gounod contribuia asi a un cierto renacimiento de la musica sacra francesa basado en un mayor
recogimiento e intimismo, muy en la linea de lo que finalmente recomendaria Pio X en el Motu
Proprio de 1903.

1. 5. 1 Aria N2 5: “Benedictus” - Messe solennelle en I'honneur de Sainte-Cécile

La Messe solennelle en I'honneur de Sainte-Cécile se trata de una misa con poco
acompafiamiento orquestal. En esta obra, el compositor fue capaz de anadir varios elementos
dramaticos, siempre sutil a su estilo sobrio y refinado, y por lo tanto, la combinacién de ambos
lados muestran su naturaleza musical y personal entre lo sagrado y lo secular.

Es esta grandiosidad teatral la que denota que en algunos fragmentos parezca algo vacia de
contenido misterioso y trascendencia religiosa, inclinandose a un concepto mas plano y
oficialista y concordando mds con el drama que con la meditacién y la plegaria. Al poseer
Gounod una poderosa vocacion sacerdotal, no es de extraiar el concepto, religioso ortodoxo,
plano y nacionalista que infundié a su obra.

Gounod, compuso esta obra sacra en 1854, y la estrend en la iglesia de Saint-Eustache en Paris el
dia de Santa Cecilia, el 22 de noviembre de 1855. La misma fue dedicada a la memoria de su
profesor y suegro Pierre-Joseph Zimmermann. Las partes de la obra corresponden a lo
tradicional de las misas, es decir cantos de textos invariables: Kyrie (Sefior ten piedad), Gloria,
Credo, Sanctus, Benedictus y Agnus Dei (Cordero de Dios), a los que se afiaden un movimiento
instrumental, el Ofertorio y, al final, una plegaria liturgica propia de Francia: Domine Salvum.

La plantilla orquestal consta de dos flautas, dos oboes, dos clarinetes, cuatro fagots, cuatro
trompas, cuatro trompetas, trombones, percusidn, seis arpas y cuerdas, con un érgano incluido
también. Ademas de una espléndida muestra de timbres, el establecimiento de orquesta
también revela sofisticados efectos instrumentales que se muestra en el teatro.

En toda la misa, el compositor oscila entre melodias simples, directas y expansivas, sin contener
melodias operisticas, algunas de las cuales estan reservadas para los solistas. Esta técnica
demuestra la atencion cuidadosa de Gounod en el texto, lo que fue siempre su preocupacion.

El manuscrito de Benedictus perteneciente a esta misa, que se encuentra en la biblioteca de la
Northwestern University Music, muestra como Gounod cambid el ritmo en el solo de la soprano
de lo que habia concebido originalmente, con mayor precisiéon en el acento del texto latino. El
ajuste delicado y sutil de este texto también demuestra el cuidado del compositor con el efecto
de la liturgia y del drama: se trata del punto mds sagrado de la misa, el de la consagracién del
pany del vino.
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(“Bendito el que viene en nombre del Sefior’)

En este numero se pide un acompafiamiento de piano u érgano. La escritura es casi en su
totalidad homofénica, las armonias sencillas.

Las grandes pinceladas de las sonoridades y los ritmos predominantemente moderados,
concebidos para el desempeno en las grandes iglesias, determinan el caracter de esta misa;
ademads de la hermosa ordenacion regular y cldsica de su composicién, y la pureza de su estilo, la
elegancia, la ternura de su melodia, sus progresiones y sus traslados.

Il. 6 Camille Saint Saens

Charles Camille Saint-Saéns (Paris, 9 de octubre de 1835 - Argel, 16 de diciembre de 1921) fue
compositor, director de orquesta, organista y pianista.

En 1848 ingresa en el Conservatorio de Paris, donde asistié primero como oyente a las clases de
6rgano de Francois Benoist, y mas tarde como alumno oficial. Estudid composicién con el
maestro Halévy.

Obtuvo el primer premio de 6rgano, pero nunca logré ganar el prestigioso Prix de Rome, al que
se presentd en 1852 —y posteriormente en 1864-, del que fue rechazado por ser ain muy joven.
Sin embargo, la cantata Ode a Sainte-Cécile presentada en 1852, consiguio el primer premio en el
concurso organizado por la Sociedad Santa Cecilia de Burdeos.

En 1853, a los 16 afios, compuso su primera Sinfonia en Mib Mayor, una obra que remitié
andénimamente a la misma Sociedad Santa Cecilia. La misma fue admitida y, una vez conocida su
autoria, fue estrenada el 11 de diciembre de 1853, con gran éxito. Provocé el asombro de varios
criticos y compositores asistentes, como Gounod14, Schumann, Rossini y Berlioz.

A comienzos de la década de 1860-1870 ingresaria en la Ecole Niedermeyer como profesor,
realizando, ademas, importantes giras como pianista, y componiendo gran nimero de obras en
todos los géneros. Pronto seria considerado como un auténtico campedn de la musica moderna.
Fue amigo de Franz Liszt y de Gabriel Fauré, vy, si bien fue un defensor infatigable de la musica
francesa, Saint-Saéns menospreciaba abiertamente a muchos de sus colegas franceses, como
Jules Massenet o César Franck.

14 Gounod le escribié una pequefia nota en la que le dijo que habia escuchado su obra. «Conserve siempre y recuerde este dia,
sabado 13 de diciembre de 1853, en que incurrié en la obligacién de ser un gran maestro». BROOK, Donald: Five Great French
Composers: Berlioz, Cesar Franck, Saint-Saéns, Debussy, Ravel; their lives. Barrie & Jentkins,1947 (reimpreso 1971).
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Ademas, detestaba la musica de Claude Debussy. Fue defensor de la musica de Wagner aunque
no se consideraba seguidor de la 6pera wagneriana.

Il. 6. 1 Aria N2 3 “Espectans, expectavi Dominum”- Oratoire de Noél Op. 12

Dentro de la amplia y poco conocida obra sacra de Saint-Saéns, aparecen tres oratorios: Oratorio
de Noél (1858), Le Deluge (1875) y La Terre promise (1913).

En diciembre de 1857 Saint-Saéns fue nombrado titular de érgano de la Madeleine, puesto que
mantuvo hasta 1877. Pronto recibié el encargo de componer un oratorio, del que Joél-Marie
Fauquet opinara en un estudio:

“El hecho de que en el Oratorio de Navidad, op.12 haya influencias de Bach y de Gounod, no debe
impedirnos apreciar la obra en su justo valor. En principio, reacciona contra un italianismo que habia
desvirtuado la musica religiosa (del que el Stabat Mater de Rossini representaba entonces un modelo).
Después, asegura al 6érgano y al coro un lugar en primer plano. Asi se encuentran reforzados la sobriedad
del lirismo y el calido clasicismo de la partitura. Del conjunto resulta la economia de la formacion
requerida: un quinteto vocal, un quinteto de cuerda, arpa y érgano”. 15

En este caso, el aria para mezzosoprano Espectans, expectavi Dominum es sobria y estilizada,
estableciendo un juego de intercambios de la melodia entre solista y cuerdas, imprimiendo un
caracter sereno a la vez que tierno e intimista, dentro de una atmdsfera de calma.

. dulee
. . 7 --: S i e————— e s m— —— — % 1 — T
MEZZO =SOPRAND R - — g gt = e ol I
SOLO -—tbd—_ = = o v T
Expectans, Expectans, ex _ peclta . vi | Do _ mi|. num;
i fe
TR ] o e o
. - — W B B e _ —
Yiolons Jgﬁ_;‘:_—'—— T e e e Se—
7 S  —— =
Alt — e
e
"
5 - /_'i._-_;\ ,/: F# T s —
Violoncelles T e o o — - -
R e o ————
m———
sl - T
S ey - - : - — t o — et
g &= 7 r—— =
- - = t T i P ]
Orgue Yiele
P = —~1
. ST - s * — f’—1 * de e 20
e P ] =+ &
- —— = — — 1 } t :
NS = — = =

Il. 7 César Franck

César Auguste Jean Guillaume Hubert (Lieja, 10 de diciembre de 1822 - Paris, 8 de noviembre de
1890) fue un compositor y organista de origen belga. No fue un compositor prolifico y la mayor
parte de su produccion data de la ultima década de su vida. El érgano constituyd su principal
instrumento, que se traduce en su escritura polifénica, en el caracter de improvisaciéon que tiene
casi toda su obra, los desarrollos y transiciones; en las dificultades que plantea su musica para
piano y en los “cambios de registro” de su orquestacion.

Trabajé principalmente con las formas instrumentales tradicionales (sinfonia, sonata,
variaciones, musica de cdmara) y las de oratorio; en su estilo se conservaron los

15Tesis doctoral sobre las Sociedades de musica de camara en Paris de la Restauracién a 1870 (1981, publicado en 1986) de Joél-
Marie Fauquet; musicélogo, historiador y sociélogo francés (Nogent-le-Rotrou 1942). Autor de una tesis sobre Alexis de Castillon
(1976). Director de Investigacion en el CNRS desde 1993 y Co-Director del Centro de Informacién y Documentacion "Music Search”.

37



,33” Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik
- Direccién de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Ao IV n2 3 - Diciembre 2012

OE INVESTIGACICH
MUSICAL

procedimientos ortodoxos fundamentales de conformar y desarrollar los temas, y su textura fue
esencialmente homofénica, aunque enriquecida hasta cierto punto por rasgos contrapuntisticos.
Subyacente a toda su obra emana un calido idealismo religioso. En su musica son evidentes
cierta légica antirromantica en la elaboracidn de las ideas y un acentuado soslayo de los
extremos expresivos romanticos, asi como suaves innovaciones cromaticas en la armonia y una
aplicacion sistematica del principio ciclico.

Su musica religiosa permanece a mitad de camino entre la expresividad abiertamente operistica,
gue bordea a veces el sentimentalismo de la Messe solennelle de Sainte-Cécile de Gounod y Les
sept paroles du Christ del joven Théodore Dubois (1837-1924) y la relativa austeridad de Fauré,
d’Indy (1851- 1931) y las obras de Dubois que compuso en el siglo XX.

El estilo sumamente individual de Franck no permitié imitaciones; sin embargo ensefid a un
nutrido grupo de compositores, transmitiéndoles el sentido de una suprema seriedad, con
insinuaciones patridticas y religiosas, ademas de una interpretaciéon diferente de la armonia
cromatica y de la estructura musical que contribuyé a la ruptura de los conceptos de tonalidad y
forma en el siglo XIX; en ello reside la contribucién mas importante que legd a la posteridad.

Il. 7. 1 Aria N2 5: “Panis angelicus”, Messe solennelle -a trois voix- Op. 12

Panis angelicus fue escrita en 1872 como un movimiento de la Messe solennelle a trois voix Opus
12 (FVW 6), publicada por Bornemann. Sin embargo, el musicdlogo Joél-Marie Fauquetl6
sostiene que la misa fue compuesta en el verano de 1860. El habito de referirse a la misa como
Messe Solennelle provocé la confusion de la obra con la “Misa Solennelle” de Franck de 1858,
mientras que la sustitucion del compositor - o de la editorial — de la recién compuesta Panis
Angelicus para el movimiento Salutaris, original de 1872, dio lugar a mas errores de cronologia
de la composicién.

Por otra parte, la Messe a trois voix se calificd inicialmente con acompafiamiento de orquesta,
forma en que Franck llevaba a menudo en sus actuaciones, aunque su arreglo de 1872 para
6rgano, arpa, chelo y contrabajo lo ha suplantado. La version original fue escrita para voz de
tenor.

El texto corresponde a la pendltima estrofa del himno Solemniis sacris escrito por San Tomas de
Aqguino para la fiesta del Corpus Christi. La primera estrofa que comienza con las palabras "Panis
Angelicus" (pan de los angeles) a menudo se ha puesto en musica por separado del resto del
himno.

Como se ha comparado, es posible encontrar en la obra de Franck un rastro, una mancha, de
Gounod; vy si, por ejemplo, este célebre Panis angelicus hubiese aparecido sin nombre de autor,
habria sido posible atribuirlo tanto al uno como al otro de los dos musicos de las dos
Redenciones.
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16
Joél-Marie Fauquet, César Franck, Editorial Fayard, Paris, 1999.
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Ill. MELODIE FRANCESA
- Charles Gounod

- Léo Delibes

- Felicien David

- Gabriel Fauré

lll. 1 Generalidades

La mélodie francesa fue una forma de cancién que logré prominencia en Francia durante el siglo
XIX y comienzos del siglo XX. Esta palabra francesa del siglo XIX fue utilizada para denominar una
“cancidn de arte” equivalente a la Lied alemana y para diferenciarla de la chanson ligera y menos
literaria.

La mélodie se desarrolld a comienzos del siglo XIX a partir de formas simples como el romance
(cancién estréfica con melodia muy sencilla. Evitaba la ornamentacién y la bravura en la linea
vocal), la bergerette (cancidn festiva con tematica de ninfas y pastores) y la scéne (de inspiracién
melodramatica).

La transformacién del antiguo y simple romance francés, en la mas compleja y refinada mélodie,
fue influida en parte por las canciones de Schubert, y tal como el lied dependié de la poesia
romantica alemana, la mélodie lo hizo de la naciente escuela romantica que encabezaban en
Francia autores como Lamartine, Victor Hugo y Alfred de Musset, con textos que abarcaban
desde contenidos profundos y apasionados hasta temas domésticos y sentimentales, con cierta
fascinacion por lo oriental y lo exético.

Aunque la musicalizacion de Niedermeyer del poema Le Lac (1825) de Alphonse de Lamartine es
considerada la primera mélodie, en realidad consiste en una scene de dos versos seguido de un
romance de tres versos (nombres originales usados por el compositor). Saint-Saéns reconocié la
importancia de Niedermeyer al seleccionar textos de poetas franceses mayores, “preparando el
camino para Gounod y todos los que siguieron su ejemplo”17.

Mélodies irlandaises de 1829 de Berlioz, con traducciones francesas de Irish Melodies de Thomas
Moore, fue una de las primeras composiciones con la palabra mélodie en el titulo. Aunque casi
todas estas canciones retuvieron el simple lirismo y la forma estréfica del romance, fueron
demasiado individuales y extraordinarias para conformar una base de una tradicién a seguir.

lll. 2 El estilo de Gounod
La 6pera dictaba en Paris y las figuras dominantes de la musica francesa en esa época como
Gounod, Massenet y Saint-Saéns, daban un aire renovado al creciente repertorio de la mélodie
gracias a su afinidad con la voz, la incorporacion de efectos armdnicos y orientalismos, asi como
la amplitud de contenidos.
Gounod por su parte escribido mas de 100 mélodies (ademas de 30 canciones en inglés e italiano),
aungue entre ellas hay numerosos canticos y adaptaciones de arias de épera. Descartando este
tipo de piezas, se pueden distinguir dos estilos en Gounod:
- un estilo “romace”, muy refinado y de auténtico interés musical, caracterizado por

ejemplo en Venise -Venecia, 1855-, sobre texto de A. de Musset,

- y un estilo “serio”, influido por el Lied germanico que conoce a través de Fanny
Mendelssohn. Algunas son las mads frescas y adorables del siglo XIX, como la conocida Sérénade
(1857) con versos de Victor Hugo, pero es victima de su propia facilidad, que lleva

17 Leslie Orrey/Roger Nichols para Diccionario Enciclopédico de la Musica; Alison Latham; Fondo de Cultura Econémica; México,
2008, pp. 938
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a menudo a la superficialidad y el sentimentalismo.

En ambos casos, establecié un estilo en el que una melodia suave y lirica flota sobre un
acompafamiento ritmico regular, adornado con inflexiones armdnicas sutiles. Su estilo de
composicion se desarrolla de forma imperceptible e ilustrativa de romance a mélodie.
Practicamente todo compositor francés de 1850 en adelante escribié mélodies mas o menos de
este tipo, como Franck, Saint-Saéns, Bizet, Massenet, Lalo, Delibes, Roussel y Hahn,
conformando un repertorio de varios millares de canciones.

Desde los diecisiete afios, Gounod componia cada afio cinco o seis melodias y motetes para una
voz. Para él era una forma habitual de pensar. La melodia, la cancidn, que puso a la vanguardia
de la creacién de la musica surgieron en forma natural con una fecundidad sorprendente. En
enero de 1840, estando en Roma, la separacién con su madre provocd una tristeza grande, y
compuso Le Soir y Le Vallon, sobre los poemas de Lamartine anticipando ya a Fauré y Duparc.

Segun, Reynaldo Hahn:
“el lied estrictamente hablando no existe, esto es una melodia construida sobre un
poema y entrelazada en el sentido, mientras se restaura el ritmo prosédico. Lo que
luego, fue una especie de romance pobre. Finalmente llegé Charles Gounod. El se
convirtio, en cierto sentido, en el Schubert o Schumann francés. Sabia en sus melodias
como aliarse a la gracia y el sentimiento, sin abandonar su estilo, sin el cual no hay
arte. Para hacer bien sus melodias, canta, simplemente, y articula bien indicando
matices sin exagerar".1s

Por su parte Maurice Ravel no duda en decir que:
"Gounod ha encontrado el secreto de una sensualidad armoniosa, perdida desde los
clavecinistas franceses de los siglos XVII y XVIII. De hecho, el renacimiento musical
que se produjo en Francia, hacia 1880, no tiene mas real precursor que Gounod"19.

lll. 2. 1 Aria (Serenata): Le soir (El atardecer) — cerca 1840 - 42

Dos melodias profanas, compuestas por Gounod en sus afios en Villa Medici en Roma,
sobreviven a ensayos religiosos de la misma época: Le soir y Le vallon -El valle-. Gounod, con 20
anos por ese entonces, tenia como lecturas favoritas el Fausto de Goethe, y las poesias de
Alphonse de Lamartine. Fue este ultimo a través de sus “Meditaciones poéticas” de 1820, quien
le inspird la primera melodia. Tanto una como otra pdagina tienen, en sus restringidas
dimensiones, un valor ejemplar o tipico.

El principio de Le vallon en su mezcla de recitativo y de canto, demuestra la precisién, la
gravedad, la grandeza de la declamacidn lirica.

Le soir, es la esencia de la melodia de Gounod por excelencia: una larga cancién lenta, romantica
en la expresion y en la forma clasica. Su pureza de la melodia y su amplitud, su reproduccién, o
su traslado en el ritornello, a niveles y como a pisos diferentes, su desarrollo y sobre todo su
caida; la clasica gallardia de la forma y la intima ternura del sentimiento, a los veintiun afios,
muestra al propio Gounod, y a él solo, si no en su integridad.

18http://www.charles-gounod.com/vi/conferen/autour/index.htm

Conferencia pronunciada por Jean-Pierre Gounod en octubre de 1983, en Ginebra frente a sus amigos de las "reuniones del lunes" de "amistad
internacional".

Reynaldo Hahn (Caracas, 9 de agosto de 1874 - Paris, 28 de enero de 1947), Fue compositor, cantante, pianista, director de orquesta y critico
musical francés, venezolano y aleman. Nacido en Venezuela, se radicé desde muy nifio en Francia y poseia, ademas, la nacionalidad alemana.
19 Ibidem
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Estroficamente, Lamartine la estructura en un poema de seis versos. La melodia ligada de
Gounod flota por encima de las armonias cromaticas del piano, mezclando ambas en una unidad

indisoluble.
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(“Se desliza en mi frente taciturna, solo toca suavemente mis 0jos.”)

Ambas obras bastardn para jalonar en la musica francesa la aparicion de un estilo personal y de

un ideal nuevo.

Ill. 2. 2 Comparacion entre la Serenata Le Soir y el Aria Hé le sur la tour solitaire de la dpera

Sapho

En la partitura de la dpera Sapho se hallaran los elementos de lo que podria denominarse la
contribucién o el aporte de Gounod a la musica francesa. Los giros melddicos, las elegancias de la
armonia, la gracia final de las cadencias, todo esto en conjunto aparece como algo nuevo.
Reiterando con otros versos, con otro acompafamiento, su melodia romana del Atardecer, hacia
pasar con ella y gracias a ella, en el final de ese primer acto al cual corona, un estremecimiento
en verdad desconocido. Se vuelve a leer la cantilena bajo sus dos formas o en sus dos versiones,
una de ellas —la citada a la derecha-, es puramente contemplativa. La otra, sonadora aun, es
también dramdtica. Era una elegia y a la sazén es una oda.
Se puede captar asi, la novedad de un arte y de un estilo en los cuales se mezcla, con la forma

clasica, el sentimiento apasionado.
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lll. 3 Leo Delibes

Léo Clément Philibert Delibes nacié en Saint-Germain-du-Val, (hoy un barrio de La Fléche, en el
departamento de Sarthe) el 21 de febrero de 1836.

En 1847 se trasladd a Paris y se inscribié en el Conservatorio donde estudié con Le Couppey y
Adolphe Adam entre otros.

Fue organista y obtuvo varios puestos de director de coro, primero en el Théatre-Lyrique v,
desde 1864, en la Opéra, donde adquirird gran fama tras estrenar dos exitosos ballets:
Coppélia20 (1870) y Sylvia (1876), trabajos que marcaran una etapa fundamental en la historia
del ballet por el papel dominante de la musica con respecto a la coreografia.

Su musica es ligera, elegante y refinada. Sus dperas se construyen sobre un modelo
convencional. La textura armodnica es moderna, y la invencién melddica abundante. El
tratamiento orquestal es siempre excelente.

Delibes recurre en sus composiciones a elementos folcldricos y exdticos, ya fuera en el ritmo, la
melodia o la armonia, capturando en cierta medida el caracter de obra, pero también reveld una
particular preocupacién por la estructura de los textos y su efecto en las lineas vocales. Su dpera
Lakmé, estrenada en la Opéra-Comique en 1883, sigue la linea de la corriente orientalista de
moda en su tiempo.

Se ha sugerido que al no tener Gounod experiencia alguna en la escritura de ballet, pagd a
Delibes para componer el ballet, anadido en 1869, para la escena de la noche de Walpurgis del
quinto acto de Fausto21.

Delibes muere el 16 de enero de 1891 en Paris, dejando inacabada la épera Kassya, orquestada
luego por Jules Massenet y estrenada en 1893.

lll. 3. 1 Aria: “Bonjour, Suzon!” (Buenos dias, Susana!) - 1863

La poesia pertenece al escritor francés Louis Charles Alfred de Musset (1810-1857), publicada en
Poésies posthumes editado en 1888. La cancién por su parte, pertenece a la coleccion Trois
mélodie publicada en Paris.

Se trata de una melodia simple de 2/4 en Fa M, cuya introduccion es una melodia por terceras
sobre un pedal de ténica.

Allegretto vivo.

' . " rall. a tempo.
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Este pedal continuard en el canto que comenzard sobre la tonica haciendo una especie de
semicadencia hacia el final de cada frase, pero en el final de la segunda realizard una inflexion
hacia el Ill grado menor de FaM (lam) para ir a la dominante (DoM), hacer una progresion y
volver a la ténica de FaM.

20 El argumento esta basado en uno de los cuentos de E.T.A. Hoffmann, coleccidn de relatos fantasticos de la literatura alemana. El mismo tema,
como se vera mas adelante, serd el que inspiré también al compositor francés Offenbach en su dpera titulada "Los cuentos de Hoffmann", cuyo
segundo acto relata el episodio del doctor Coppélius y su mufieca animada, de quien se ha enamorado el joven Franz.

21 E. Johnson: "de Gounod o Delibes? - autoria del ballet de la musica en el Fausto ", marzo 1991 y John Matheson, director de la produccion de
Fausto de 1974 en el Covent Garden, en entrevista para la BBC.
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(“Vengo como me ves, de un gran viaje en ltalia”)

Luego de otras pequeiias inflexiones, repetird nuevamente la misma melodia con otra letra y
otra intencién (A, A’), pues en la primera parte el protagonista lamenta la indiferencia de Susana
ante su llegada (“mais que t’importe” — “pero que te importa”), mientras que en la segunda
parte, es él el que ignora su infortunio (“mais que m’importe” — “pero que me importa”) para
concluir despidiéndose de la desdenosa Susana... que nunca le abrié la puerta.

iu lento. a tempo.
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(“Abré /a puerta, abre la puerta Adios, Susana! Adios, Susana!”)
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lll. 4 Felicien David

Felicien César David nacid en la localidad provenzal de Cadenet en 1810. Huérfano desde los
cinco afios, estudia musica y canta en las colonias de Saint-Saveur, en Aix-en-Provence. A los 19
anos, consigue el puesto de maestro de capilla en la Catedral de Aix donde nacié su talento
musical y muchas de sus composiciones. Compone sus primeras obras religiosas hasta su marcha
a Paris en 1830 donde estudia en el Conservatorio Cherubini.

En 1831 se unid a los sansimonianos y comenzd a componer coros para sus ceremonias. Cuando
el culto se disolvid en el afio 1832 David se unidé a un numero de adeptos que visitd el Oriente
Medio hacia la busqueda de una poderosa fuente de inspiracién musical en las costumbres vy el
paisaje de Egipto, donde durante casi dos afios dio clases de musica, compuso canciones y piezas
para piano. Alli encontré una fascinante fuente de inspiracion musical.

Su fascinacién por el orientalismo protagonizara buena parte de su enorme legado creador, el
cual incluye sinfonias, odas sinfdnicas, piezas de camara y pianisticas ademas de numerosas
Operas de temadtica exotica entre ellas la dpera La perle du Brésil (1851), La captive (1860) y
Herculanum (1859).

En 1844, David compondra la obra que le otorga fama de forma inmediata, la oda sinfénica en
tres partes para narrador, tenor, coro masculino y orquesta, Le Désert sobre textos de su
correligionario en la fe sansimoniana.

En 1862 fue nombrado Caballero de la Orden de la Legidon de Honor y obtiene un nuevo éxito con
su épera comica Lalla Roukh. Muere en La Pecq (ahora Saint-Germain-en-Laye) Yvelines, en
1876.

Con sus melodias orientales pondra de moda el exotismo, a través de sus melodias sugestivas,
sus personajes y su rico colorido, afadiendo el color musical de aquellas tierras lejanas
trasladando al publico de épera a mundos de fantasia. Ejemplos de ello son Les pécheur de perles
(1863), de Bizet, en Ceildn; Aida (1871), de Verdi, en Egipto; la Lakmé (1883), de Delibes, en la
India, o la Thais (1894), de Massenet que se desarrolla nuevamente en Egipto.
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lll. 4. 1 Aria: “Le nuage” (La nube) - 1846-47

La poesia pertenece a Edward Plouvier (1821-1876), poeta, escritor, dramaturgo y libretista
francés. Dicha melodia corresponde a la coleccion de “Vingt cing mélodies pour chant a piano”
editada en Paris en el afio 1860 por la editora Choudens. Esta coleccidon contiene otras melodias
publicadas en el afio 1836, bajo el titulo de "melodias orientales”.

La melodia es simple pero a la vez lirica con un dulce caracter melancélico. David usa la melodia
en linea ondulada en su mayoria por grado conjunto y pocos saltos sobre todo en los finales de
frase.

Las frases son cortas y simétricas, alcanzando su elevacidn mdaxima en la mitad de la frase para
luego descender.
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(“Donde vas blanca nube, que lejos estards mafiana”)

El canto es ligado y sostenido, siguiendo este juego de contrastes dindmicos de crescendo y
diminuendo para darle movimiento a la melodia.
En lo formal se trata de una sencilla forma de canto con tres estrofas musicalmente iguales (A A’
A”). El ritmo armodnico dard una sensacion de movimiento y progresién constante. El lenguaje
poético recuerda a Le soir de Gounod, cuya poesia junto al cardcter musical de la obra,
transporta al oyente a un estado contemplativo.
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(“Y celosa de una estrella Que se oculta a nuestros 0jos?’)

lll. 5 Gabriel Fauré

Hijo de un maestro de escuela, Gabriel Fauré nacié el 12 de mayo de 184522, en Palmiers
(Ariége), Francia y muere en 1924 en Paris.

Fue uno de los fundadores de la Sociedad Nacional para la musica francesa y primer presidente
de la Sociedad musical independiente, la cual se escindié de la asociacién original en 1909.
Después de estudiar composicidon con Saint-Saéns entre 1861 y 1865, Fauré ocupd diversos
cargos como organista; fue nombrado profesor de composicidn en el conservatorio de Paris en
1896 y director del mismo entre 1905 y 1920, fecha en que se vié obligado a renunciar a causa
de su sordera.

La refinada y cultisima musica de Fauré encarna las cualidades aristocraticas de la tradicidn
francesa. Salvo algunas canciones, sus obras jamas han llegado a gozar de amplia popularidad.
Compositor fundamentalmente de piezas liricas y de mdusica de camara, sus escasas
composiciones de mayor envergadura incluyen el Réquiem (1887), la musica incidental para
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Pelleas et Mélisande (1898) de Maeterlinck y las épera Prometheé (1900) y Pénélope (1913). Su
musica no se destaca por su color: Fauré no era diestro en orquestacion —su Unica sinfonia quedd
inédita-.

Los principales triunfos de Fauré estan en sus canciones, y en ellas es donde se pude notar, con
mayor evidencia, el contraste entre la chanson francesa y el lied aleman. Sélo a fines del siglo XIX
disfrutdé Francia de una escuela de poetas comparable a la de Alemania entre 1770 y 1850.
Semejante a la poesia evocadora, insinuante, sugestiva, vacilante y controlada en sus efusiones
de estos escritores es la versién musical de Fauré, si bien carece de la exuberancia de Schubert y
mas aun de Schumann, de la sensualidad idealizada y sublimada de Brahms o de la “fidelidad” al
texto de Wolf.

Fauré comenzd escribiendo canciones al estilo de Gounod y Massenet, pero que pronto le dio a
la cancidén francesa un caracter nuevo y unico.

Innovaciones en el terreno arménico fueron acompafiadas de una mayor flexibilidad en la linea
melddica, flexibilidad que permitid capturar todas las sutilezas de los textos con una
extraordinaria sensibilidad.

La melodia lirica, sin despliegue alguno de virtuosismo, siguié constituyendo siempre la base de
su estilo; ademads gusté de las dimensiones reducidas. Sin embargo, en su madurez, a partir de
1885 aproximadamente, estas formas pequefias comenzaron a colmarse de un lenguaje que era
nuevo.

Aparte de una capacidad en constante evolucion para crear una melodia viva y plastica, hubo
innovaciones armonicas.

Es tipico de las canciones de Fauré un acompanamiento muy activo — aunque esté subordinado-
del piano, sobre el cual flota la melodia. Fauré evita cuidadosamente que su chanson pueda
parecerse a la cancién convencional o a las escritas en estilo estréfico; a veces el piano entabla
un didlogo con la voz.

La melodia de la cancion francesa no participa de la tonada ni de la declamacién pues se mueve,
de manera caracteristica, dentro de un ambito bastante restringido teniendo por objeto, utilizar
al maximo la limitada sonoridad vocal de la lengua francesa con sus diptongos y sus “e” mudas.
Normalmente se le critica a Fauré que casi la mitad de sus canciones fue compuesta con poemas
mas bien mediocres. Sin embargo, la mayoria de las veces elegia sus textos por su carencia de
referencias a sonidos y buscando obtener la atmdsfera que buscaba y no imagenes precisas o
detalladas. De ahi su preferencia por poetas como Armand Silvestre.

Su estilo se caracteriza por una linea melddica equilibrada, una declamacién correcta pero no
pedante, preferencia por voces medias (mezzosoprano y baritono), tension armoénica moderada
y estructuras flexibles.

Sus ultimos ciclos revelaron un lirismo restringido con extremo refinamiento, y tanto la linea
vocal, con su rango mas limitado y pequefios intervalos, como las sutilezas en el piano,
potenciaron la intimidad de estas obras tardias.

lll. 5. 1 Comparacion de la obra de Fauré — Gounod Aria: Notre amour (Nuestro amor) - 1879
El énfasis de Gounod en la melodia es quizas lo que se ve mas profundamente reflejado en sus

Operas y en sus decenas de canciones.

22 Algunas primeras fuentes como Copland argumentan que Fauré nacio el 13 de mayo; no obstante, en el registro civil de esa fecha se lee
«nacié ayer» y autores como Nectoux, Jones y Baker marcan por tanto el 12 de mayo como su fecha de nacimiento.
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Asimismo, es en el repertorio de canciones de Gabriel Fauré donde la influencia de Gounod es

quizd donde mas se siente. Para ambos autores,

la linea vocal tiene prioridad sobre el

acompafiamiento, y mientras que la melodia es el proveedor principal del texto, el piano ayuda
mas diligentemente en la transmisidn de la atmdsfera y el estado de animo de la poesia.
Comparando Au rossignol (1867), de Gounod y Prison (1894) de Fauré, se observa que ambos
tienen acompariamientos simples, directos y corales que resaltan el texto, y que en cada cancién
los compositores prestan mucha atencién a la acentuacién vocal del poema, en un estilo casi
recitativo.
Curiosamente, Fauré compuso esta cancidn en 1894, casi un afio después de la muerte de

Gounod.

Au Rossignol — Gounod — Poema de Lamartine (compases 8-11)

(“Cuando el preludio de luz celestial, el silencio de las noches hermosas...”)
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Prison — Fauré - Poema de Verlaine (compases 1-4)

Quasi adagio.
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(“El cielo sobre el techo es tan azul, tan tranquilo”)
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En otro ejemplo, Fauré toma el poema de Leconte’s de Lisle Les roses d’Ispahan (1884) que en su
forma estrofica clara y no artificial revela la influencia de Gounod, el cual en gran medida
favorece la estrofa y modifica su formato para muchas de sus canciones.
También, algunos de los acompanamientos en tresillos pueden ser escuchados haciéndose eco
en canciones de Fauré. Solo basta comparar Au printemps (1865) de Gounod con Notre amour

(1879) d

e Fauré.

Au printemp — Gounod — Poema de Jules Barbier (compases 1-6)
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(“La primavera persigue a los inviernos y las sonrisas entre los arboles verdes”)

Notre amour — Fauré — Poema de Armand Silvestre (compases 1 a 5)
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(“Nuestro amor es algo ligero, como los perfumes en el viento, toma la corona de los helechos”)

lll. 7 Otros compositores

La influencia de Gounod sobre el futuro de la mélodie fue tan importante como aquella ejercida
por Jules Massenet, quien concibid los verdaderos primeros ciclos de canciones en Francia e
introdujo un tipo de prosa musical andloga al verso libre de los poetas de la época. En sus
canciones, la voz y el piano adquirieron una estrecha dependencia, donde uno completa la frase
iniciada por otro, el piano conecta las frases vocales que no tienen acompafamiento o la melodia
principal aparece en el piano mientras la voz declama.

Georges Bizet publicé unas dos docenas de canciones durante su vida y las mejores aparecieron
recopiladas en 1873 con el titulo de Vingt Mélodies.

Siete afios antes, sin embargo, la coleccion Feuilles d'album ya demostraba la calidad de las
canciones del autor y su gran talento melédico. Ademas, Bizet seleccionaba con cuidado los
poemas y los trataba con un efectivo sentido dramatico, revelando un estilo lirico en el que cada
frase tiene su efecto vocal y estructural, a veces utilizando armonias exdticas, tal como lo
demuestran las canciones L'adieu de I'hétesse arabe y Guitare (ambas de 1866).

Camille Saint-Saéns es la otra figura dominante en la mélodie de esta época. Algunas de las
mejores son las de su juventud, como La Cloche (1855) o L’attente (1855), que revelan su
fascinacién por la belleza de sonido y los efectos armdnicos que se convertiran en lo
caracteristico de la futura mélodie.

Estas canciones tempranas también muestran una sensibilidad hacia la poesia no muy asociada
con el compositor y una escritura mas ilustrativa que la cultivada por Gounod, Massenet, Bizet o
Delibes. Los amplios intervalos de la linea vocal y la atmdsfera lirica se funden con los
sentimientos de nostalgia y profunda emocién, como en Réverie (1851), poema de Victor Hugo,
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mostrando la influencia de Schubert y Schummann. Lo pintoresco y oriental aparece en obras
como las de la coleccion Mélodies persanes (1870). Sin embargo, sus canciones no tuvieron una
evolucidn estilistica ni plasmaron algo nuevo o Unico.

IV. OPERA LYRIQUE
- Charles Gounod

- Georges Bizet

- Ambroise Thomas
- Jacques Offenbach
- Jules Massenet

IV. 1 La épera francesa del siglo XIX

En la segunda mitad del siglo XIX se produjo en Francia una reaccién muy viva contra las
tendencias de la Grand Opera. Esto produjo que se introdujera nuevamente en la épera el
elemento poético —practicamente desaparecido-, y que se le diese mayor importancia al lirismo,
relegado a un segundo término debido a la importancia que se le concedia a lo espectacular.

Con el Segundo Imperio, la épera cémica francesa se ramifica en dos vias: una que se funde con
el género serio que lleva hacia la épera lirica y otra que se desvia hacia la opereta, la revista y las
vanidades.

Si bien entre 1852 y 1870 muy pocas nuevas 6peras francesas se sumaron al repertorio debido al
riesgo que esto acarreaba, Ledn Carvalho, director del Théatre Lyrique, se mostré hospitalario
con la nueva musica.

Aparecera entonces el drama lirico de “semicaracter”, donde se fusionan elementos de la opéra
comique y de la grand opéra. No hay personajes solemnes pero tampoco triviales. Los temas
proceden primero de la historia, de las leyendas, después las fuentes seran la novela y la
literatura contemporanea, con mordaces historias de amor, profundizando en el estudio de los
caracteres mientras la musica se encarga de las funciones psicoldgicas.

El término “semicaracter” surge para calificar aquellas obras que no pueden catalogarse como
Operas “serias” ni como 6peras comicas por haberse difuminado las diferencias entre ambas
modalidades. El objetivo general es crear un verdadero drama que se aparte de la concepcidn
wagneriana, pero que, sin embargo, comparte su postulado sobre la unidad dramatica y las
técnicas para proceder a ella: aproximacion de los recitativos y de las arias a través de un airoso
situado a medio camino entre ambos; abandono general de la forma discontinua o en nimeros;
aprovechamiento de la orquesta como medio de profundizacién expresiva, en estrecha relacion
con la accién y con el sentido del texto. El drama sera “lirico”, pues todo en el aspira a un ideal
de flexibilidad, de refinamiento y de sublimacion.

IV. 2 La 6pera melddica de Gounod y sus sucesores

La épera francesa tiene su estilo musical propio, en general, una concentracién de un lirismo
expresivo y refinado con armonias extremadamente sensibles: la “lirica francesa”.

La escuela comenzdé con Charles Gounod, cuya esencia se convirtid no en épica sino lirica, no
tematica sino melddica, no heroica sino pura y apasionadamente personal. Esta nueva lirica
francesa evoluciond para dar un nuevo aura de la dignidad del sujeto de sus acciones, retratando
intensas relaciones personales, marcando fuertes personalidades, y profundos valores humanos,
una antitesis de los adornados espectaculos de la grand-opéra de sus predecesores: Halévy,
Meyerbeer y Auber.
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Con Gounod, la pasién humana ya no era simplemente el factor de motivacién dentro de una
historia de la épera, sino que se convirtié en tema principal de la accién. Su melodia es clara; su
estilo, armonioso y ponderado.

Los argumentos de las dperas de esta nueva escuela, tratan casi exclusivamente del amor y a
menudo son distorsiones de obras maestras literarias. La expresividad de la opéra lyrique
proviene principalmente de un condimento cromatico, de un compuesto de metros (sobre todo
9/8 y 12/8) y de largas y liricas melodias, frecuentemente con finales “femeninos” en las
cadencias internas.

Gounod fue inspirador en una serie de grandes practicantes de esta nueva escuela de la lirica en
Francia:

- Ambroise Thomas, de estilo ecléctico, compuso Mignon (1866) y Hamlet (1868), inyectando sus
Operas con arias floridas y adornadas para el nuevo estilo lirico-coloratura.

- Georges Bizet, quien como todos los compositores jovenes franceses tenia la ambicién de
abordar el género operistico, produjo Les Pécheurs de perles -Los pescadores de perlas, 1863-
para el Théatre Lyrique, dentro del gusto oriental.

- Leo Delibes, su opera Lakmé (1883) para la Opéra-Comique continla la moda del exotismo,
ambientandose en la India. Tiene claras influencias de Les Pécheurs de perles y de Carmen de
Bizet, mostrando un refinado gusto por la orquestacion descriptiva y delicadeza.

- Félicien David, autor de la 6pera comica Lulla-Roukn, bastante celebrada, y del poema sinfénico
Le Desert, obra en la que fija sus impresiones musicales de un viaje a Oriente y cuyo colorido
orquestal es novedoso por los caracteres del exotismo que presenta.

- Camille Saint-Saens compuso Samson y Dalila (1877), cuya novedosa combinacién del estilo de
la grand opéra y una composicion memorable de las piezas ha sido criticada por el excesivo estilo
oratorio del acto I, influenciado por Bach y Handel, pero cuyo segundo y tercer acto, mas liricos y
dramaticos, recuerdan a Meyerbeer y Gounod, emanando una intensidad casi incomparable de
la pasion.

- Jacques Offenbach, con su 6pera Les contes d’Hoffmann, estrenada péstumamente, libera de
los charros efectos que caracterizan a la mayoria de sus operetas y debe considerarse como una
de las ultima opéras lyriques.

- Jules Massenet produce éperas francesas saturadas de exquisita musica romantica fusionada
con un profundo sentimiento: Manon (1884), Werther (1892) y Thais (1894).

- Gustavo Charpentier y su épera Louise (1900) proporciona un retrato sentimental y romantico
del "bohemio" Paris, con el popular himno de la heroina al amor: “Depouis le jour”

Todos estos grandes compositores franceses se inspiraron en Gounod, el innovador de un Unico
estilo de composicionlV. 2 Sobre los libretistas de la opéra lyrique: Jules Barbier y Michel Carré
Jules Barbier (1825-1901) y Michel Carré (1819-1872) formaron una de aquellas parejas de
libretistas que trabajaron en equipo para proveer al compositor de turno de un libreto para su
espectdculo.

El momento de mayor esplendor de su labor literaria ronda los afios 1860 del Paris imperial,
cuando, después de haber estrenado el Fausto de Gounod, intervienen juntos en la confeccion
de Dinorah de Meyerbeer (1859), de Mignon de Thomas (1866), de Romeo et Juliette de Gounod
(1867), de Hamlet de Thomas (1868), de Les contes d’Hoffmann de Offenbach (1881) o Francesca
da Rimini de Thomas (1882).

Michel Carré, en especial, habia intervenido ya en el Faust et Marguerite de Couder (1850),
colaboré con Eugene Cormon en el libreto de Les Pécheurs de perles de Bizet (1863) y escribio
por su cuenta el texto de Mireille de Gounod (1864) de modo que ante la propuesta de Gounod y
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tras la fracasada experiencia con Couder, se mostré receloso y participd en minima parte, hasta
el punto de poder hablar tranquilamente del Fausto de Barbier.

En cuanto la eleccién de Fausto, no hay la menor duda que en aquellos meses en que libretista y
autor trabajaron sobre el texto de Goethe, éste era enormemente popular entre el potencial
publico al que iba dirigido el espectaculo. Sin embargo, en una simple lectura del libreto
comparado con el original, se puede constatar que buena parte de la accion y los presupuestos
sobre los que giran las actitudes y decisiones de los protagonistas, se dan ya por conocidas y, en
consecuencia, se pasan por alto, creando un mar de lagunas argumentales que sorprenden a
primera vista.

IV. 4 Opera FAUSTO

Caracteristicas de la Obra: Grand-Opéra en 5 actos.

Libreto: Jules Barbier y Michel Carré sobre el poema de Goethe.

Escenario y época: La accidn transcurre en una ciudad de Alemania en el siglo XVI.

Aspectos estilisticos

Gounod, miembro de una generacidon que se alejaba de lo heroico y lo grandioso, se sintid
atraido de un modo especial por el aspecto religioso que plantea la obra de Goethe. Sus
inquietudes misticas, que ya le habian llevado en su juventud a ingresar por algun tiempo en el
seminario, lo llevaron a considerar de gran interés el episodio de Marguerite, aunque
dulcificandolo para transformarlo en una historia en la que acabara resplandeciendo la virtud
frente a las tentaciones del diablo que esta presente en la escena.

De este modo, compuso en 1859 para el Théatre Lyrique, Faust, con didlogos hablados y gran
lirismo, con la cual logra que vuelva a predominar en la épera el elemento musical entre todos
los demds elementos constitutivos del género lirico-dramatico.

. Para su presentaciéon en Estrasburgo al aio siguiente agregd recitativos y, para su llegada a la
Opera de Paris, musica de ballet. De tal manera, una obra compuesta dentro de la tradicién de la
Opera comique, con numeros independientes, algunos de ellos relacionados distintivamente con
la musica de saldn, se transformaba en una gran dpera (de acuerdo con lo que el titulo pudiera
sugerir).

Inspirada en el drama homdnimo de Goethe, no es una obra muy profunda, pero contiene
numerosos pasajes de auténtica poesia musical, y su ardiente lirismo contrasta sobre manera
con la banalidad de las éperas que hasta entonces se representaban para convertirse en la
definicién de la voz francesa de la estética musical de todo el siglo XIX.

En Fausto, Gounod se propuso resumir con la aportacién sonora todos aquellos matices literarios
gue la dindmica operistica no podia incorporar al texto. A causa de este proceso, la dpera de
Gounod acentuUa caracteristicas, destaca perfiles humanos, diluye matices pero consigue recrear
una nueva unidad, no demasiado alejada de la proporcionada por el texto original. Esta unidad
nueva acentla, por ejemplo la ingenuidad, el candor, la inocencia en parte culpable de
Marguerite. Dibujado a grandes trazos, confia en la interpretacién de la soprano lirica la
construccion de todos los matices que el texto no puede aportar.

Pero ademas del elenco vocal solistico, Fausto cuenta con un tratamiento delicado, policromo y
vibrante del coro; la dpera francesa gustaba del aparato escenografico en el que indudablemente
tenia un papel predominante la intervencién de los grandes movimientos de masas. En todas las
ocasiones en que interviene el coro resuenan ecos ampulosos conseguidos tanto por la
distribucién de las voces como por el acierto ritmico y, naturalmente, por la colaboracion
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orquestal. La homofonia y la polifonia se combinan siempre en la direccion de acentuar el
aspecto transparente, pristino y mediterraneo de la musica coral francesa, de honda tradicién en
el campo religioso, operistico y, en el siglo XIX, popular. El control cromatico de la tonalidad
adquirid la misma importancia que la propia sensibilidad francesa a la disposicion de los
vocablos.

Para Gounod resultaba axiomatico que la orquesta pudiera desempeiiar una funcién mas
significativa que la narrativa. Asi, la identidad orquestal se convertia en un elemento variado y
omnipresente al mismo tiempo, capaz de sugerir una amplia gama de aspectos de psicologia
interior y orientacion exterior. Posiblemente de todos los productos orquestales que el tema de
Fausto ha suscitado entre los mds variados compositores, sea este el que con mayor propiedad
se puede tildar de cantable, lirico y coloristico y a ello contribuye en especial el tratamiento dado
por el autor al sustrato orquestal de su partitura.

La orquesta contribuye eficazmente a disefar los mejores momentos liricos de la dpera gracias a
la distribucidon estratégica de los instrumentos solistas que, segun la tradicion musical del
momento podia realizar con mayor acierto tal cometido, los violines, el oboe, la flauta, el
clarinete o las trompas.

En cada ocasidn la intervencién acertada del instrumento requerido perfila los sentimientos que
el numero esta exponiendo por medio de pinceladas oportunas que ejercen de apunte.
Contrariamente a la épera italiana del momento, en Gounod no aparecen largos pasajes para
instrumento solista a modo de breves conciertos solistas puesto que, a diferencia de aquella
escuela, la francesa utilizd siempre la orquesta como medio de expresién, no como objeto
virtuoso en si mismo. Ello quiere decir que la funcidn solistica de los instrumentos sefialados para
cada caso se acaba en cuanto deja de servir.

Se puede, de este modo, asistir a una descripcidn del drama faustico no sélo en clave vocal sino
en una clave particularmente interesante que proporciona la unidad intima de voz e
instrumentacién que, si por un lado elimina la inclinacion belcantista presente en los autores
italianos del romanticismo, aporta por otro la complejidad de una obra rica en matices
proporcionados tanto por la inflexién vocal como por la dindmica orquestal y las pinceladas
instrumentales solistas.

El moderno uso que hacia Gounod de la armonia wagneriana abrié un sinfin de posibilidades de
analisis de caracter operistico. Pero, simultdneamente, el libre manejo de la orquesta permitié
gozar de oportunidades mas dinamicas para que la ilustracién musical de la escena pudiese
adquirir una mayor relevancia. Su musica de amor contribuyé a confirmar la tendencia
wagneriana de la épera francesa que, por otra parte, tuvo que enfrentarse a la durisima
oposicion de la critica profesional.

IV. 2. 1 Acto lll: Escena y Aria: “Chanson du Roi de Thulé” — “Air des bijoux” - Aria de Margarita
Marguerite hace su primera aportacion lirica con una cancién extraida directamente del texto
goethiano. Musicalmente se trata de un episodio bastante banal desde el punto de vista lirico
pero en cambio es crucial para dibujar el caracter indeciso y emotivo de la muchacha.

Sin poder disimular la emocién por conocer aquel galan que le habia ofrecido el brazo en Ila
verbena, se dispone ante su rueca y se deja llevar por sus pensamientos; mientras canturrea con
aire parsimonioso el texto que hace referencia a una leyenda nérdica, la balada del rey de Thulé,
van aflorando constantemente sus anhelos amorosos hacia el desconocido lo que explica los dos
estratos musicales que se van sucediendo constantemente.

El primero, cuenta con un episodio instrumental introductorio para dar paso a la historia,
introducida por un ritmo de danza arcaizante y misteriosa. El canto a pesar de la monotonia de
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su linea melddica, pone de relieve la dimension narrativa del fragmento, como un rezo intenso
pero sin exaltacion.

nn pen refemi

Il ¢€.tal un Roi deThulé, — Quijusqu'a la tom . be fi . de

(“Erase una vez un rey de Thulé que, fiel hasta la tumba...”)

El segundo mads préximo al recitativo expresivo que al cantable, ejerce de paréntesis en su
discurso. Este aparece en los comentarios de la moza entre estrofa y estrofa, en la que se
pregunta quién puede ser el joven apuesto que la contemplaba.

~A ndqnte (smtr rrompant)

hﬁ J;\H N L\
Ma'- {7, 0 O 17, . |

FE ¥ 7

_}e.__ 11 avait bonne gria-ce a cequ’il ma semblc
(“Tenia buenos modales, al parecer’)

Una vez que concluye la cancién, comienza un recitativo con un nuevo caracter, mucho mas
vivaz, en el cual recuerda la caballerosidad de Fausto.

Sin embargo, abandona rapidamente ese pensamiento, que la hace sentir culpable, e invoca a su
hermano Valentin. En la siguiente frase expresa en realidad, su sentimiento de

A Andantino
2 T

7 ¥ . =
Me voi_la toute  sen T lel.

(“iAqui estoy completamente sola!’)

libertad ante Valentin que la domina, de otra manera, no le dejaria pensar en Fausto y
enamorarse.

Subitamente descubre los presentes de sus dos enamorados.

Naturalmente le lama mucho mas la atencidn el cofrecito de joyas que el ramo; abre pues la caja
y, no pudiendo evitar la coqueteria, se va colocando una a una las piezas del joyero. El Air des
bijoux (“Aria de las joyas”) presenta una Marguerite de caracter mucho mads extrovertido. El aria
no es mas que un vivo reflejo de la sorpresa y emocion que siente al descubrir en el espejo el
rostro de una reina engalanada con tan ricas joyas.

T i
' . bl Y r7 ;
Bh! - Jeris__ demevoirSi helle en ce mi_roir.

(“Ah! Me rio al verme tan hermosa en este espejo’)

El aria cuenta con dos temas de caracter muy diferente; el primero introducido por un
“crescendo” psicoldégico en cual estalla la coloratura en todo su esplendor. Empieza con un

52



, " Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik
e N e Direccién de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Aiio IV n2 3 - Diciembre 2012

OE INVESTIGACICH
MUSICAL

comprometido trino en pianissimo y luego arriba y abajo por toda la extensién, con staccati, filati
y demas agilidades. El segundo tiene un aspecto descriptivo y anhelante a la vez y
estructuralmente ejerce un efecto de paréntesis entre las diversas repeticiones del tema
principal.

IV. 3 Georges Bizet

Bautizado como Alexandre-Cesar-Lepolde Bizet, nacid en Paris el 25 de octubre de 1838.
Admitido en el Conservatorio de Paris en 1848, inicia sus estudios de Piano con Marmontel, y
contrapunto con Zimmermann y Gounod, completandolos mas tarde con Halévy. En 1857 gana el
Premio de Roma por una composicion de su autoria, la cantata Clovis et Clotilde, lo que supone a
una estancia en ltalia de 3 afios, pero 12 meses después de obtenido el premio, sufre una crisis
musical junto a un periodo de escasa produccion.

De regreso a Paris en 1860, se dedica principalmente a la épera, pero su principal fuente de
ingresos proviene de la realizacidon de arreglos para piano y de las lecciones particulares que
imparte, por lo que se vuelve a sumir en una nueva crisis espiritual y creativa en 1868. Un afio
después contrae matrimonio con Genevieve Halévy (hija del compositor)

Fue indudablemente, entre todos los contemporaneos de Gounod, el compositor mas notable y
uno de los mas importantes que ha tenido Francia.

Gounod ejercié profunda influencia sobre el desarrollo de Bizet. La temprana Sinfonia en Do de
Bizet, es, practicamente, una copia de la Petite Symphonie pour neuf instruments a vent, Op. 216
(1885) de Gounod. Pero las melodias pertenecen a Bizet. Desde el principio mostré un sentido
melddico superior y refinado, y el correspondiente buen gusto.

Contribuyé como ninguno a fijar el estilo francés en la dpera librandola de las tradiciones que
sobre este género venia ejerciendo la musica italiana. Y si bien musicalmente iba creciendo su
talento y la calidad de sus composiciones, la incomprensién del publico continuaba, incluso
después del estreno de Carmen en Paris en 1875. Bizet, nombrado Caballero de la Legién de
Honor de Francia ese mismo afio, moria en Paris el dia de la vigesimotercera representacion de
Carmen.

IV. 3. 1 Opera LES PECHEURS DE PERLES - Los pescadores de perlas

Estreno: Teatro Lirico de Paris, 30 de septiembre de 1863

Libreto: Michel Carré y Eugene Cormon. Ambos habian escrito tres afios antes el texto de base
para la dpera Les pécheurs de Catane de Louis-Aimé Maillart.

El argumento sufrié varias modificaciones: el escenario pasé de México a Ceildn, y el nombre
primogénito, Leila, cambio al actual, dias antes del estreno.

Caracteristicas de la Obra: Opera en 3 actos

Escenario y época: La accion se desarrolla en la exdtica isla de Ceilan en la antigliedad.

Génesis de la obra
Dicha 6pera nace por un encargo del director del Théatre Lyrique, Ledn Carvalho, a quien el
conde Alexandre Walewski entregaba una fuerte suma anual a condicién de que la utilizara para

comisionar a jévenes compositores.

Aspectos estilisticos
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Les pécheurs de perles fue una de las muchas dperas contemporaneas que reflejaban la moda del
exotismo como L’ Africaine de Meyerbeer, Mireille de Gounod y Lakmé de Delibes. Los franceses
siempre se sintieron fascinados por el exotismo del Cercano y del lejano Oriente

La obra, que contiene un numero considerable de fragmentos expresivos de rico colorido,
muestra un Bizet influenciado por Gounod y Verdi. Sin embargo, la critica de la época la
considerd como una dpera cuya instrumentacién, brillante e impetuosa, carecia de medida,
gusto e inventiva melddica, donde su exuberancia y falta de melodias recuerda a Wagner.

Se utilizara el recurso orquestal frente a motivos repetitivos, canalizando hacia la audiencia un
tiempo, un lugar lejano, o un recuerdo dramatico, como el aria “Au fond du temple saint”,
empleado reiteradamente para recordar el impacto cautivador de la sacerdotisa Leila sobre los
dos amigos, Zurga y Nadir.

IV. 3. 2 Acto lI: Recitativo y Cavatina: “Me voila seule dans la nuit” - “Comme autre fois”- Aria
de Leila

La agitada introduccién instrumental al recitativo de Leila (Allegro agitato % Re menor) se enlaza
significativamente a la tonalidad de la salida del sacerdote Nourabad de la escena anterior. Las
palabras de la muchacha, (Recitativo/Andantino, %), expresan sentimientos de miedo y de
soledad, mientras que haber encontrado a Nadir la ilumina de inquietud y de esperanza.

Mais il est 13 mon ecur 0 - vi_ne sa  présen - [

(“Pero él estd ahi, mi corazdn adivina su presencia”)

Estos son los sentimientos expresados en la préxima gran aria (Andante, 9/8, Fa Mayor): una
pagina en tres secciones (A-B-A’) de impecable composicidén, cuya atmésfera nocturna expresa
un romanticismo de color oscuro y un aire misterioso. Los tiempos introductorios son
dominantes de la voz de los cornos: el corno | anticipa el tema del aria, un periodo

Comos Iyl
A p - ~ -~ =~ ',..-—.._\
- Li -3 -
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y se desarrolla en una linea paralela a la de la soprano en la primera seccién A
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articulado sobre tres frases. Un breve pasaje de flautas y un clarinete en la region aguda, sobre
un pedal interno de los cornos hace de cierre con el segmento central (Plus vite —mas rapido-),
en el cual la armonia se lleva a la regidén de la dominante en la regién, que se introduce
elegantemente sobre una triada de Re b (VI grado descendente).

La instrumentacion de este pasaje (arpegios del clarinete en el registro grave -mas adelante
retomados separadamente por los arcos- sobre doble cuerdas de los violonchelos) confirma la
estilizacion nocturna y enrarecida. La recapitulacion (A') se lleva a cabo sin variaciones o
alteraciones: vuelve a aparecer el episodio de flauta y clarinete, que esta vez conduce a una
comprometida cadencia vocal, en la que la soprano tiene que demostrar —a modo de desahogo-
el Do5.
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(“Si, como en aquellos lejanos tiempos, puedo dormir en paz”)

La coda instrumental retoma los elementos de mayor lucimiento: el tema principal vuelve a estar
en los cornos —como en la introduccién- y el disefio del comienzo vuelve a las maderas. El
caracter sombrio de la ambientacidon sonora es finalmente sellada en la instrumentacion a través
del bicordio repercutido (Fa-Do) confiado a los timbales, en la que el aria concluye smorzando.
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IV. 4 Ambroise Thomas

Louis Ambroise Thomas (Metz, 1811 — Paris, 1896). Nacido en una familia de musicos, a los 10
anos ya era pianista y violinista. Ingresé en el Conservatorio de Paris en 1828 y en 1832 gand el
Premio de Roma con su cantata Herman et Ketty. Durante su estancia en lItalia, escribié toda su
musica de camara: un trio de piano, un quinteto de cuerda y un cuarteto de cuerda.

En 1835, Thomas volvidé a Paris para comenzar una carrera escribiendo para el teatro. En 1851,
Thomas fue elegido miembro de la Académie des Beaux-Arts en lugar de Félicien David, y Berlioz,
y en 1852 fue nombrado profesor de composicion en el Conservatorio. Durante los 14 afios
siguientes siguié escribiendo dperas aunque con poco éxito.

Finalmente en 1866 con un enfoque mas fresco, renovado y mas sencillo de la melodia y la
trama, compone Mignon, basada en la novela de Goethe “Los afios de aprendizaje de Wilhelm
Meister” de 1796, que inevitablemente llevaba a una comparacién con Faust de Gounod. El éxito
de esta obra fue igualado por Hamlet en 1868, consolidando la reputacion de Thomas y dando
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lugar a su nombramiento como director del Conservatorio de Paris en 1871, sucediéndolo a
Auber. En 1894 se convirtid en el primer compositor en ser galardonado con el Gran Cruz de la
Legion de Honor.

Su musica puede ser considerada distinguida, refinada. Fue un profundo conocedor de la
tradicion del teatro francés. Escribié admirablemente para la voz, entendiendo el arte de la
instrumentacién, donde sus resultados posteriores abundan en delicados efectos agradables. Si
bien su talento no ha sido tan profundo como el de Gounod, tenia estilo y encanto.

En los ultimos afos, Thomas adoptd una postura nacionalista critica, manifestando desinterés
total en Wagner y defendiendo la musica francesa de la invasion alemana. Se consideré enemigo
de César Franck y mostré resentimiento hacia una nueva generacién de compositores, entre
ellos Fauré y Debussy.

IV. 4.1 Opera HAMLET

Estreno: Opera de Paris (Salle Le Peletier) el 9 de marzo de 1868.

Libreto: Michel Carré y Jules Barbier, basado en una adaptacion francesa de Alejandro Dumas
(padre) y Paul Meurice de la obra de Shakespeare Hamlet.

Caracteristicas de la Obra: Opera en cinco actos.

Escenario y época: La accién se desarrolla en Dinamarca, en el castillo de Elsinore, durante la
Edad Media.

Génesis de la obra

Después del gran éxito de Mignon, Thomas quiso crear una dpera de verdadero empefio y eligié
el argumento de la produccion shakesperiana readaptada por Dumas. La dpera tuvo un éxito
estrepitoso considerandose la mds importante épera francesa desde los dramas de Halévy
Aspectos estilisticos

Dicha obra integra una serie de elementos -la grand-opéra como punto de referencia, las
influencias de Gounod y de la orquesta de Berlioz, la utilizaciéon del saxoféon- formando una
atractiva misceldnea hecha por un eficaz artifice como era el compositor.

El mejor momento de la obra es la escena de la locura de Ophelia, coincidiendo con la tradicién
italiana en un juego enrarecido de virtuosismos canoros, y ensambldandose en la francesa por el
modo blando y delicado de las soluciones melédicas y arménicas.

Sin embargo, Hamlet fue criticado debido a su libreto, que se considera como una corrupcion
grave de su origen, entre otras alteraciones importantes, su final: Hamlet sobrevive para
convertirse en rey. De todos modos, Thomas escribié un final alternativo para el Covent Garden,
en el que Hamlet muere.

IV. 4. 2 Acto Il: “Adieu, dit-il, avez foi” - Aria de Ophelia

En los jardines del castillo, después de un breve interludio, aparece Ophélie con un libro en la
mano. Ella se lamenta ante la indiferencia de Hamlet, sintiendo que su mirada es como un
reproche y recitando:

'..-}Lir‘I |
Easeceoeeesseee o ‘

Samain depuis hi - er n% pas lmu'lau i ,m.ml
("Su mano no ha tocado la mia desde ayer")

OPHELIE.

Angustiada, lee su libro, cantando la melancélica "Adieu, dit-il, ayez-foi!"
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("Adids, dijo, confia en mi!")
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Luego aparece Hamlet en el fondo del jardin y percibe la presencia de Ophelia, quien
conteniendo su emocion, retoma su lectura, sin dejar de observar sus movimientos. Sin
embargo, Hamlet se aleja precipitadamente.

Ophelia confirma el relato de su libro con la escena y continda su canto con mayor desesperacion

Allegro modepato.
Al 2‘ nf gy e ——— P -

Les serments ant des a1 _ o A _ les!
(“Los juramentos tienen alas!”)

El aria concluye con el primer compds de la melodia de la segunda parte
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| Pedal de tinica™mi” | A" | Vv

Se puede comparar, en este caso, como los finales de esta aria y del “Aria de las joyas” de
Fausto, utilizan los mismos giros melddicos y armonias para su cierre.

En principio, ambas estan en la tonalidad de Mi Mayor. Luego del estallido agudo de la soprano,
la melodia comienza descendiendo, para luego ascender a la nota aguda con la que comenzé el
fragmento. El bajo tremolo tiene la nota “mi” como pedal de tdnica.

En el final del aria de Ophelia, los compases 1 y 3 se repiten igual, una melodia en octavas con
direccion oblicua, mientras que el tercer tiempo de los compases 2 y 4 realiza una secuencia
ascendente de 3ra menor. Los acordes finales forman una cadencia auténtica por descenso.

En el final del aria de Marguerite, la melodia en % se expande mas. En principio, desciende
también en octavas por grado conjunto, alternando con un cromatismo para volver a grado
conjunto. Luego comienza a ascender de a dos negras en direccidn oblicua. Realiza una secuencia
de 3ra mayor ascendente que vuelve a descender igual que el modelo, solo que cuando asciende
de a dos negras lo hace en direccion directa ascendente. Concluye también con una cadencia
auténtica pero por ascenso.
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IV. 5 Jacques Offenbach

Nacié en Colonia, Alemania, el 20 de junio de 1819. Su padre, Isaac Offenbach, cuyo nombre de
familia original era Eberst, fue un cantor y compositor menor judio. Estudié violonchelo en el
conservatorio de Paris y en 1837 trabajé como violonchelista en la Opéra-Comique de esta
ciudad, donde conocid al compositor Halévy, quien lo instruyd en la composicidn. Desarrolld una
extensa vida profesional como violonchelista virtuoso, participando en la temporada de 1844 en
Londres.

Las obras de juventud de Offenbach fueron principalmente para su propio instrumento, junto
con algunos modestos intentos de composicion de musica teatral. En 1849 fue nombrado
director del Théatre Frangais y mas tarde dirigié el teatro Bouffes-Parisiens (1855-1861). Alli
escenificd obras escénicas musicales breves e ingeniosas con gran éxito lo que le permitid
ampliar su repertorio y viajar con la compafiia al extranjero.

En 1873 decide independizarse y asumir la gestién del Théatre de la Gaité, con el que no tuvo el
éxito econdmico esperado y que lo obligd a realizar una gira financiera por los Estados Unidos
Para 1875 ya habia compuesto 90 operetas, la mayoria de ellas con libretos del escritor francés
Ludovic Halévy. Con sus operetas (término acufiado por él en 1856 para la rose de Saint-Flour)
impuso un género que fue imitado por Johann Strauss hijo, Arthur Sullivan y Franz Lehar y por
otros autores musicales del siglo XX. Su estilo musical desenfadado con melodias y la acertada
eleccién de libretistas ingeniosos, se convirtié en el prototipo del estilo del Segundo Imperio
francés, a la vez que satirizaba sus excesos.

El 5 de octubre de 1880 fallecia en Paris. Su obra pdstuma, Les Contes d’Hoffmann fue su
principal esfuerzo para dar mayor seriedad a su reputacién.

IV. 5.1 Opera LES CONTES D’'HOFFMANN - Los Cuentos de Hoffmann

Estreno: Opera-Comique, Paris, 10 de febrero de 1881

Libreto: Es una combinacién de tres historias cortas de E.T.A. Hoffmann, adaptadas por Jules
Barbier y Michel Carré de una pieza teatral homdnima, Fantastiques d’Hoffmann de 1851.
Caracteristicas de la Obra: Se la puede calificar de épera fantdstica en tres actos, con prélogo y
epilogo. A menudo también se la denomina “dpera en cinco actos”, con lo cual se esfuma el
hecho formal de la “accion basica”, pero alcanzando el prélogo y el epilogo la importancia que
les corresponde.
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Escenario y época: prologo y epilogo en la taberna de una ciudad alemana, los tres cuadros
restantes en otras diversas ciudades. Epoca en la que vivié el poeta aleman E.T.A. Hoffmann,
hacia comienzos del siglo XIX.

Génesis de la obra

En 1877, Offenbach se propuso incursionar en la lirica escribiendo una épera de cardcter serio y
de mayores dimensiones. Asi, comenzd su trabajo pensando tener terminada la épera en algunos
meses, pero debido a la composicion de operetas, se fue retrasando cada vez mds, hasta
sorprenderlo la muerte, dejando su tarea incompleta y sin haberla aln orquestado.

Su pronta representacion llevé a la familia de Offenbach y a Leén Carvalho a llamar al compositor
Ernest Giraud para completar y orquestar la obra. Asi la misma tuvo su estreno a cuatro meses
de la muerte de Offenbach.

Argumento y estilo

Las tres partes de Les contes... narran de modo autobiografico, amores frustrados. Offenbach
dotd a los didlogos de un tratamiento a base de recitativos que van desde el secco, rapido y agil,
hasta la declamaciéon dramatica con un acompafamiento orquestal muy decorado. También
existen canciones estroéficas con refranes corales de gran mordacidad, como las de sus operetas,
y coros de dindmica cambiante influidos por el estilo de Rossini.

IV. 5. 2 Acto Il: Entreacto y Romanza “Elle a fui, la tourterelle!” — Aria de Antonia

Con excepcion de la a veces practicada permutacion de los actos — el cuadro de Antonia en
segundo lugar, el de Giulietta en el tercero de Los Cuentos- 23 el mas tragico de los tres cuadros,
el de la joven cantante Antonia, evidencia las discrepancias (o las mutilaciones) relativamente
mas insignificantes en las distintas versiones, en particular, porque este acto se caracteriza por la
musica casi continua, o sea con poca prosa o recitativos. Hoffmann conocié a Antonia en Munich,
donde ambos se enamoraron. Impulsado por su gusto artistico, la estimulaba a cantar, pues la
joven habia heredado la bella voz de su difunta madre. Pero su progenitor Crespel se lo prohibe,
llevando a su hija a otra ciudad, convencido de que Hoffmann no podria hallarla.

En el comienzo del acto, la introduccién de la orquesta es sombria, un recio acorde orquestal
cede a ominosos acordes de los vientos.
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Un arpa insinda con arpegios la musica que Antonia toca en el piano, para acompafiar su
melancdlico canto.
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A la luz crepuscular de un lento atardecer, Antonia canta, sentada al clave, la cancidn que tanto
embelesaba a Hoffmann, de quien sigue enamorada. Antonia comienza su cancién y la
interrumpe después de unas pocas notas, pues la domina el recuerdo de Hoffmann que a
menudo hizo musica con ella, lleno de afecto.

i (Elle est- assise devant un clavecin) ~ Réeit. ~
| '
ANTONIA H#J‘_‘ ;- — t—1 ——— 7 I ) S S  S— O — — 1 7 T - 1
™ T T ¥ Vv v v —r v +
Elle a  fui la tour.te- rel - le Ah!souvenir trop doux! i_ma_ge troperu- el _ le

(“La tértola ha huido... Ah! Recuerdo demasiado dulce! Imagen demasiado cruel!”)
Luego retoma la melodia y la canta hasta el final. Suena como un aire popular, entrafiable, un
poco sonador, de extensa expresion y demuestra el don melddico patente que poseia Offenbach,
con cuanta sencillez sabia concebir y elevarlo a la altura de la épera.

foi Mon bien ai-me', mavoixtim _plo . redhlqueton ewur___ vienne § moi! Que ton ceeur vienne & Jmoi!
(“Mi bien amado, mi voz te implora. Ah! Que tu corazén venga a mil’)

Se puede establecer fraseoldgicamente en esta romanza, una relacién estréfica, armonicay
psicoldgica con el aria de Roi de Thule de Fausto.

Roi de Thule Elle a fui la tourterelle!
(Margarita entra por la puerta pequefia (Antonia, sentada, canta y se acompafia
Y permanece en silencio sobre la escena) con el clavicordio)

MARGUERITE ANTONIA
La tortola ha huido...
(Recordando su encuentro con Fausto) (Deja de cantar, recuerda a Hoffmann)
Me gustaria saber iAh! jRecuerdo demasiado dulce!
quién era aquel joven, jlmagen demasiado cruell
si es un gran sefior, iAy! De rodillas ante mi
y como se llama. isigo viéndolo, oyéndolo!
(se sienta ante su rueca, y mientras (Volviendo a cantar)

hila canta una vieja balada:
la cancién del rey de Thule)
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Interrupciones del recitativo: evocan el recuerdo de su “amor”

"Erase una vez un rey de Thule La tértola ha huido.
que, fiel hasta la tumba, (V— Dominante)  jHa huido lejos de til (V- Dominante)
conservo, en recuerdo de su amada, Pero es siempre fiel

una copa de oro cincelada” (il — Suspencion) vy conserva sufe. (lll— Suspencion)
(Recordando su encuentro con Fausto)
Tenia buenos modales, al parecer.

(Continuando con la cancion)

"iNingun tesoro poseia ya encanto! Mi bien amado, mi voz te llama, si,
iNingun tesoro poseia ya encantol =letra todo mi corazdn es tuyo # letra

Progresion x gr.conj.desc. =melodia
iLa utilizaba en los dias importantes, (V) todo mi corazén es tuyo (Vi)

Resolucion en suspenso de ambas frases

y cada vez que de ella hbehia (VI) La tortola ha huido (Vi)
Recapitula tomando la melodia del motivo principal

sus ojos se llenaban de lagrimas.” (1) Ha huido, ha huido, lejos de ti (/)
Resolucion en final de frase

IV. 6 Jules Massenet

Jules Emile Frédéric Massenet (Saint-Etienne, 12 de mayo de 1842 - Paris, 13 de agosto de 1912)
realizd sus primeros estudios de piano con su madre. En 1851 estudia en el Conservatorio de
Paris, obteniendo en 1863 el Gran Premio de Roma de composicién con la cantata David Rizzio.
Vivido en Roma durante tres afios y a su vuelta a Paris compone su primera épera, La Grand'
Tante, para la Opéra-Comique en 1867.

En 1884, cred Manon, su obra mas popular, basada en la novela Manon Lescaut de Abbé Prévost.
Tras el estreno de su épera Le Cid en 1885, Gounod, felicitdndolo le dijo. "Ven a mis brazos, besa
a papa!"24. La prensa lo tomé muy mal y maliciosamente Massenet recibid el apodo de "hija de
Gounod". Sus dperas mas famosas seran Hérodiade (1881), Werther (1892), Thais (1894), y mas
tarde Le Jongleur de Notre-Dame (1902) y Don Quichotte (1910).

Jules Massenet fue uno de los sucesores mas exitosos y prolificos de Georges Bizet. Utilizo la
técnica del leitmotiv de Wagner, pero le dio una ligereza francesa, que algunos critican,
considerandola demasiado edulcorada.

Tuvo una influencia religiosa y a menudo ha sido considerado como el heredero de Charles
Gounod. Las historias que elegia, al igual que las que apreciaba su rival italiano Puccini,
enfatizaban un discreto erotismo y tenian mucho color local.

Es dificil definir un estilo en Massenet, porque en general fue cambiando y adaptando la afinidad
del drama a las circunstancias de la época y a la mentalidad de la audiencia, logrando dperas de
caracter bel cantista, verista, impresionista, expresionista, etc. La influencia de Massenet se
manifestard en muchos compositores de dpera, como Ruggero Leoncavallo, Pietro Mascagni,
Giacomo Puccini o en el Pelléas et Mélisande de Claude Debussy.
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IV. 6. 1 Opera MANON

Estreno: Opera Comica de Paris, 19 de enero de 1884.

Libreto: Henri Meilhac y Philippe Guille basado en la novela “Les Aventures du Chevalier Des
Grieux et de Manon Lescaut” del Abate Prévost.

Caracteristicas de la Obra: Opera-Comique en 5 actos

Escenario y época: La accién se produce en Amiens, Paris y cerca de El Havre, en 1721.

Génesis de la obra

A pesar del éxito de algunas de sus composiciones anteriores (como La coupe du roi de Thulé y Le
Grand-Tante), su consagracion como musico dramdtico no llegaria hasta el estreno, en 1884, de
Manon. Gran parte de esta dpera la escribié Massenet durante el verano de 1882, en La Haya, en
el mismo cuarto en que Marcel Prévost habia vivido. Massenet en su obra, recoge sélo algunas
escenas de la obra del Abate Prévost. La recepcién de la misma por parte de la critica, no fue del
todo favorable, a pesar del éxito obtenido en su estreno. Y en pocos afios la dpera se hace
célebre, al punto de alcanzar las 2000 representaciones en Paris en el afio 1952.

Aspectos estilisticos

La obra esta definida por Massenet como opéra-comique, es decir que, a pesar de su argumento
dramatico, mantiene la estructura del género, con la alternancia de partes habladas y partes
cantadas. Sin embargo, contiene un elemento técnico-musical que le confiere un caracter unico y
fascinante: el melodrama, que consiste en hablar sobre un fondo musical, pero en este caso
apenas se da la intensidad de expresidn que se suele asociar con el melodrama. El procedimiento
no es una invencién de Massenet, sin embargo, en Manon su imbricacidn en la trama lirica es tan
sutil que exige de los cantantes una aguda intuicidn para lograr la sintesis mds armoniosa entre
palabra y acompafiamiento musical.

Pero ademas, en Manon se da una llamativa diversidad respecto de las maneras posibles de unir
las palabras a la musica, sea en la utilizacién del aludido melodrama (sobre armonias, frases
melddicas neutras, motivos expresivos, etc, siempre a cargo de la orquesta), como en el manejo
de los recitativos, de los airosos, de las arias, sean las de alto virtuosismo, como aquellas
formalmente sencillas propias de la opéra-comique. La libertad de Massenet en el uso de formas
antiguas y modernas, y la variacién en el estilo de canto, que partiendo del tono facil y popular
arriba a acentos de exacerbado lirismo la convierte en uno de los grandes titulos del teatro lirico
francés.

A su vez, bajo el influjo del drama wagneriano, su orquesta empieza a manifestar una relacién
dialéctica con la historia de los personajes, al comentar la accion o los sentimientos, anticiparlos,
provocar reminiscencias y ademas afirmar el timbre que corresponde a cada momento de la
obra, al tiempo que es misidon también suya la de conferir la necesaria cohesién tematica, gracias
a la utilizacion de motivos recurrentes.

En el uso que le dio a la voz femenina a través de sus registros, y en su versificacién, Massenet
mantuvo un lugar especial entre los compositores franceses. Sus dperas son piezas de género,
gue sobresalen dentro de los limites que él les establecid, que atraen al publico en general
debido a su encanto y sentimiento sincero.

Massenet opinaba sobre la obra en una entrevista en el diario Le Figaro con ocasién de su
estreno:

“Cada escena posee su propia tonalidad y su propia atmdsfera, el exacto color de su espacio y su
tiempo. Y la nota humana, apasionada e intemporal es la que aportan Manon y des Grieux. Ese
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contraste entre sensaciéon de tiempo y lugar y sentimientos humanos se encuentra entre
aquellos afectos que me siento capaz de llevar a cabo”

Aqui es donde juega un papel fundamental la orquesta massetiana, delicada, variada, expresiva,
elegante siempre y que sabe jugar con el neoclasicismo de la gavota o del ballet del tercer acto.

IV. 6. 2 Acto lll: Romanza y gavota: “Je marche sur tous les chemins” — “Obéissons quand leur
voix appelle” — Aria de Manon

La primera escena del tercer acto se remonta a Paris, el paseo de Cours-la-Reine en un dia de
fiesta. Entre el gentio que asiste en la fiesta y los vendedores ambulantes de todo tipo, aparece
Guillot, todavia coqueteando con las tres jovenes actrices, Poussette, Javotte y Rosette. También
estd Lescaut, cantando sobre los placeres del juego. Llega Brétigny, pronto seguido por Manon,
suntuosamente vestida y con un cortejo de admiradores.

En el segundo acto, Brétigny habia entonado "Manon, bientét vous seres reine" (“Manon, pronto
seras reina”). Ahora, Manon afirmard "Je suis reine" (“Yo soy reina”). Sin embargo, la pieza
termina con una sugerencia: "Et si Manon devait jamais mourir" la cual genera una carcajada que
conduce al punto mas alto del aria "Ce serait, mes amis, dans un éclat de rire”.

= k. b
- L 1 TR =
\Ilfﬁi_:-t‘ail:tﬁyzp f.
w0 I E
Kt ~i Mionom  Hle-vait _ ia - wais _mou-rir.  Ce Se-rait.mes a-mis.dans un. écelat*de rire! Ah? ah? uh! skt

(“Y si Manon debiera morir, seria, por mis amigos, en una carcajada’)

T I — er i
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La yuxtaposicién de la premonicién con la risa, confirma la veracidad de su anterior estado
introspectivo en el aria “Adieu notre petite table”: "faiblesse et fragilité" (“debilidad y
fragilidad”).

Poco después del estreno de la dpera en 1884 Massenet agregd una segunda aria que se ha
incorporado en la mayoria de las producciones desde entonces: la gavota25 "Profitons bien de la
jeunesse" (“Aprovechemos nuestra juventud”)26. Ademas de acentuar la edad de Manon, la
pieza introduce arcaismos adicionales en una obra ya llena de pastiches de la musica del siglo
XV, como los doble ritmos punteados en el sexteto del Acto | o el posterior minué para la gente
del pueblo "Il faut tout voir”.

Massenet copid el minué neocldsico que sustenta gran parte del didlogo en el Acto lll, del Louise
de Méziéres, una cantata sobre un poema de Eduardo Monnais del siglo XVIII que escribio para
su primer (y fracasado) intento en el Prix de Rome. La gavota, por su parte, se basa en una
temprana mélodie, Serenata, con poesia de Moliere. Tal pastiche, produce el color local de un
tema francés del siglo XVIII:
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Sérénade

L, Allegro moderato.
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(“Este es mi amante, abre la puerta, El esta lleno de amor y fe. ;Qué estas haciendo? estas
muerto? ;O haces eso por mi?”)
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(“Obedeced, cuando su voz llama al tierno amor, siempre, siempre, siempre, mientras que seais bellas. jAprovechad
sin temor todos vuestros dias!”)

El lenguaje de Massenet es inmediato, sensual y cargado de emociones, el pastiche mas neutral y
objetivo. La gavota pertenece mas a la estructura de la obra que por su contenido, siendo las dos
arias separables.

Conclusiones

Gounod, el compositor francés mas representativo de mediados del siglo XIX, fue un musico
ecléctico pero individual, un melodista insinuante, capaz de una cierta profundidad, dotado de
un oido fino para los efectos de la armonia y el color en la musica, con caracter excepcional y
sensible a las cualidades de un texto. Sin embargo, la familiaridad ha tendido a generar desprecio
por la musica de Gounod, a veces injustamente en comparacién con la de los compositores de
finales del siglo XIX.

Es curioso observar que, después de la produccion de Fausto, Gounod fue acusado por el
wagnerismo y oscuridad. Tales criticas se pueden entender sélo cuando se recuerda la musica de
6pera que los parisinos acostumbraban a oir en el afio 1860. El estilo de Gounod es, de hecho,
admirablemente légico y bien proporcionado, verdaderamente francés, aunque tefido de un
cierto grado por el sentimiento italiano, y con toques ocasionales de solemnidad, que recuerdan
gue era un compositor de musica tanto de iglesia, como de teatro.

Por lo pronto Gounod consiguié todo esto en si mismo. Pero también en los maestros: Bach,
Mozart, Beethoven. Constantemente se ha referido a ellos, menciondndolos como sus ejemplos,
sin temer nada, de su propia autoridad, en lo que concernia a su propia independencia.

Por otra parte, no es rara, entre Gounod y Mendelssohn, la analogia melddica, armdnica, ritmica.
“La influencia de Mendelssohn es uno de los elementos proporcionados por el genio de
Alemania, y de la Alemania cldsica, al genio musical francés”

25La gavota (gavotte, gavot o gavote), es una forma musical que toma su nombre del pueblo de Gavot en el pais de Gap, regién del Delfinado. Esta danza tradicional
francesa que todavia se bailaba en la Bretafia a mediados de siglo XX; también fue una danza cortesana y una forma instrumental muy popular desde finales del siglo
XVI hasta finales del XVIII. La gavota cortesana era una danza viva y rapida, en métrica binaria, descendente del branle del siglo XVI.

26 Massenet escribi6 la pieza para Marie Roze para las presentaciones en Her Majesty’s Theatre de Londres. En 1895 reemplazé la gavota por un brillante “Fabliau”

(cuento escrito con el propdsito de provocar la risa; centrado en ambientes y personajes reales) para Mme Bréjean-Graviére el cual encontré pocos partidiarios
posteriores. Dicho fabliau se encuentra en el anexo de la partitura.
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El Gounod de las “melodias”, por ejemplo, ha elevado, sin duda y en varios grados, el nivel de lo
gue antes de él se denominaban “romanzas”. En este género, lo han ennoblecido y purificado
todo, el canto, el acompafiamiento y las armonias y finalmente el sentimiento y el estilo. La
“melodia” francesa, aunque renovada por Gounod, sigue siendo neta y regular, permanece fiel,
en general a la simetria de las coplas y de las estrofas. Por el contrario, la fantasia y la
independencia, un sentimiento mas profundo y mas intimo, bajo formas mas libres y mas vagas,
tal es, sobre todo Schumann, la esencia y el mismo ideal del lied aleman.

Al recordar tanto la extension como la duracién de su influencia vy, tal vez durante veinticinco
anos, que de Gounod se hizo en Francia, algunos de los compositores citados, antes de hallarse a
si mismos, se buscaron, por asi decirlo, a través de Gounod. Tal como las primeras obras de Bizet
(la analizada “Les pécheurs de perles”, “La Jolie fille de Perth”, “Djamileh”), muestran rastros de
esta interposicion.

Con mas poesia, y mds profunda que la épera cdmica de ese entonces, la opera de Gounod
poseyd una intimidad mayor a la de la grand opera. Pero, lo que a esta musica falta en extensién,
lo recupera en profundidad. Melodia, recitativo, orquesta, los tres elementos se equilibran y
concuerdan en la obra de Gounod, sin que jamas predomine ninguno de los tres. Es posible
tomar ejemplos de su estilo en cada uno de estos tres érdenes de belleza.

Sea cual sea el veredicto de la actualidad en la musica de Gounod, hay que recordar que en la
década anterior a la guerra franco-prusiana, fue él quien, casi, solo, mantiene caracteristicas
cualidades de francés en musica dramatica. Ravel ha evaluado de este modo su importancia para
la escuela mas tarde en francés: "La renovacién musical, que se llevé a cabo con nosotros hacia
el 1880, no tiene ningun precursor de mas peso que Gounod"

Es de esperar que este trabajo haya podido exponer el estilo francés del XIX en compositores
tanto conocidos como desconocidos, reconociendo el valor de su composicion.
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22. Sufien, Luis, “Manon: Ensayo y sinopsos argumental”, en Massenet “Manon”, Coleccion “Los clasicos
de la opera 400 afios”, Editorial Santillana S.A., 1ra edicién, 2007, Madrid, Espafia, pp. 19

23. Oplustil, José, “La Mélodie” (Primera parte), 13/8/2010. En
http://www.beethovenfm.cl/index.php?option=com_content&task=view&i d=4456&Itemid=59 Visitado
el dia17/12/2011

24. Suarez Urtubey, Pola, “Massenet y el alma femenina”, articulo publicado en Programa de mano
Teatro Coldn, 6pera Manon de Jules Massenet, Temporada 2003, Buenos Aires, Argentina, pp. 26-29.

25. Pollini, Margarita, “Comentario”, articulo publicado en Programa de mano Teatro Avenida, opera Los
pescadores de perlas de Georges Bizet, Temporada 2011, Buenos Aires, Argentina, pp. 6.
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TESINA N2 2
La imagen en la obra de arte. Un viaje sobre el fenomeno del agua a través de la
mirada de diferentes artistas. Influencias del Romanticismo sobre el

Impresionismo.

Federico Steiner

Licenciatura en Artes Musicales orientacién instrumento
Profesor Tutor: Prof. Elba Lanata

Afio: 2012

7

“La musica es la voluptuosidad de la imaginacion
Eugéne Delacroix.

PREFACIO

No pocos compositores han vertido en su conciencia imaginativa, sensaciones y pensamientos
suscitados por la entrada en su sensible sentido, del cielo, de la tierra, de las aguas, de los
estrépitos, de los murmullos, de los silencios, de la mayor fuente de inspiracion musical desde los
albores creativos. Unos pretendieron simplemente describir la naturaleza, imitando los sonidos
naturales o reproduciendo el fendmeno fisico-acustico; otros crearon originales sonoridades
qgue, por efecto sinestésico, nos evocan sus paisajes. En lo natural parece hallarse la clave de la
musica humana, pero, este lugar natural ¢no es también un espejo?, éel hombre no es parte del
paisaje natural?, éno es acaso una naturaleza propia, la que cada individuo posee y cierra el
circulo de la extrapolacién artistica de lo natural, mas allad de las caracteristicas que todos los
seres humanos poseen en comun, de sus cualidades constitutivas como parte de una raza
humana? Asi desde su primitivo significado territorial y sexual, hasta el refinamiento de sus
emociones y su desarrollo espiritual, en el universo todo parece estar conectado, como también
posee un margen contrario. La busqueda incesante de equilibrio de la cual la naturaleza parece
estar provista es aquello que el hombre anhela.

Para ello tomaré como punto de partida en el paisaje sonoro, la influencia de un elemento vital
en la naturaleza humana: el agua, dada la prueba fehaciente de la evocacion de los fendmenos
producidos por este elemento, que es a su vez integrante de la constitucidon bioldgica en el
hombre y que ha producido una extrapolaciéon imaginativa en las obras de los artistas.
Suponiendo también en un sentido freudiano, su relaciéon con la psique humana y su parte mas
emocional. Los creadores han dedicado a este fendmeno natural la mayor cantidad de sus obras,
por ello intentando circunscribirme en el ambito que me compete, desarrollaré esta cuestion
centrandome en el movimiento Impresionista dado que por definiciéon este se describe en la
experiencia natural desde el afuera de la percepciéon del hombre ante el entorno natural y, por
su capacidad de sugestion del lenguaje abordado, describe al individuo en el estado originario de
pura emocién y asombro a través de lo que oye ,ve o toca. También abordaré a algunos
compositores que por su obra abren camino a este primer movimiento de las llamadas
vanguardias artisticas, y que manejan o intentan abordar en sus obras la relacion descriptiva del
hombre en relacién a la naturaleza, inspiran su musica a través de un programa subyacente o
simplemente tiene alguna relacién del tipo técnico-musical. Me refiero a antecesores
Romadnticos o Post-romanticos. Valiéndome del analisis ora técnico ora histérico de las obras de
aquellos compositores que se emparentan con este movimiento, bosquejaré una valoracién de la
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naturaleza del artista, su lenguaje y el significado de su obra, con una mirada estética filosofica
adecuada.

Las obras tratadas aqui seran principalmente pianisticas, ya que es ese principalmente el caracter
del tema de la tesina, pero no por ello dejaré de tener en cuenta obras de mayor envergadura
qgue guardan relacidon con el elemento natural, tanto en su organico como con el periodo
histdrico que le compete a cada una.

Para concluir sélo intento crear, si es posible, un acercamiento entre los artistas de las diversas
artes que en definitiva y a mi entender nunca se han sentido del todo confortados con ciertas
valoraciones, a veces un tanto rigidas y, definiciones que fueron surgiendo en el tiempo y con
cada movimiento o revolucién cultural que ocurre inevitablemente en la historia del hombre.

INTRODUCCION

Desde su origen el hombre se ha inclinado hacia la naturaleza, ya sea por lo que ésta le proveia
para su supervivencia o por el impacto u asombro que le producia. Ya en un principio comenzo a
reverenciarla con loas, como consta en pinturas o gravados encontrados e hizo de estos rituales
una causa o “razén” para su existencia. Todo ello acumulado a través del tiempo en las
diferentes manifestaciones artisticas confirma la relacién del hombre con la naturaleza y su
intento por comprenderla para asimilar y utilizar lo que esta ensefia.

Ahora bien, al considerar que todo lo producido por el hombre cuando transmuta los valores
naturales hacia la conciencia imaginativa que para algunos es la psique, la mente, o la
subjetividad individual; o como la naturaleza propia de cada individuo que lo hace distinto de sus
semejantes, surgen preguntas: ¢no es de este modo que la naturaleza humana es un elemento
mas en la cadena de “lo natural”, del contorno interior por el cual se describe éste o aquel
suceso de la naturaleza exterior del mundo? Si esto es asi se tendrian, como bien ocurre,
diferentes manifestaciones de los distintos eventos naturales segun la perspectiva de cada
artista. Los accidentes comparten caracteristicas que pueden ser comunes para la comprension
de la mayoria de los seres humanos, una sensacion percibida por los sentidos, por ejemplo. No
obstante, siempre habra un reconocimiento plagado de incertidumbre del factor productor. Pero
el evento desencadenante serda siempre impar paran la vivencia del artista y los recursos
empleados para manifestar su arte dependeran de su musa inspiradora.

Yendo a la raiz de la expresiéon no hay otro escape que decir: la obra o habilidad del hombre
siempre esta en menor o en mayor medida imbuida por los fenédmenos del afuera.

Bien podria ser el “Paisaje sonoro”1 o las sensaciones y elucubraciones personales de cada
individuo, las cuales “forman conciencia concreta” cuando el quehacer es arrojado finalmente
como lo que consideramos obra de arte.

Mi planteo en definitiva es considerar con cautela el juicio o la definicién sobre la creacidon
artistica. Nuestra subjetividad y prejuicios siempre afectardn de una manera concreta u abstracta
la raiz de los significantes. Asi, sélo podemos tomar cada momento Unico e irrepetible en forma
sincrénica y sélo si es posible, hacer extrapolaciones que ayuden a las creaciones presentes y a
los futuros trabajos posteriores.

El Impresionismo serd el punto de partida de este trabajo y consideraré no sélo las definiciones
enciclopedisticas que evocan el ambiente sonoro natural circundante del hombre, como ademas
los antecedentes e influencias: los ciclos estacionales Barrocos; las campifias Beethovenianas; los
poemas sinfdnicos Lisztianos; los paisajes Debusssyanos; o las obras de relojeria suiza Ravelianas.

1 Me refiero al entorno sonoro concreto de un lugar real dado. Al menos asi lo entendian los miembros del ‘World Soundscape Project’, los
primeros en utilizar este concepto.
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También trataré como breviario la multiplicidad de autores posteriores, que buscan representar
a través del sonido las mas diversas cualidades del mundo que nos rodea.

1
Impresiones e ideas

En Los principios del artelb, el fildsofo Robin Collingwood sostiene siguiendo a Benedetto Crocez,
gue las obras de arte son esencialmente expresiones de la emocién. Veia el arte como una
funcidn necesaria de la mente humana, y lo consideraba una actividad colaborativa.

Sensacion e imaginacién

Las sensaciones no pueden dividirse por ninguna prueba en reales e imaginarias. Esa experiencia
a la que llamamos sensacion es solo de una clase, y no es susceptible de las distinciones entre lo
real e irreal, verdadera y falsa, veridica e ilusoria. Lo que puede ser verdadero o falso es el
pensamiento y, a nuestros sensa3 se los llama reales o ilusorios solo cuando pensamos
verdaderamente o falsamente sobre ellos. Pensar sobre ellos es interpretarlos, lo que quiere
decir enunciar las relaciones en las que se encuentran respecto de otros sensa actuales o
posibles.

La distincion del sentido comun entre los “sensa reales” y los “sensa imaginativos”, no es, por lo
tanto falsa. Hay una distincion, es cierto. Pero no es una distincion entre ellos, es una distincidon
entre las diversas maneras en que los sensa pueden hallarse relacionados con el trabajo
interpretativo del pensamiento.

La intervencion de la conciencia establece nuevas reglas, pues el mero hecho de que algo se
encuentre presente frente a los sentidos no significa que sea objeto de atencidn, entonces pues
sucede que la atencidon no es una respuesta al estimulo, es decir no recibe é6rdenes de la
sensacion. El sentimiento es llevado de este modo aceptando el lugar que la conciencia le dé en
el campo de atencidn; no es ya impresidn sino idea. Un ser conciente por lo tanto no es libre de
saber que sentimientos ha de tener, pero este si podra ser libre para saber que sentimientos
colocara en el foco de su conciencia, la decisidon implica la conciencia misma; en este nivel los
sentimientos son dominados por el yo que los posee, de este modo mientras la huella de la
sensacion permanezca ahi donde por acto de la conciencia y su atenciéon, dominando y aislando
la situacion de sensacién en cuestidn, la procese de modo similar reconstruyéndola; se
trasformara de impresién en idea. Entonces puedo decir a fin de cuentas que puede
diferenciarse entre el mero sentimiento y el sentimiento modificado por la conciencia por el
doble resultado de dominarlo y aislarlo, esto es la sensacién en bruto en imaginacion. La
conciencia es lo primero y la imaginacion lo segundo. Luego la imaginacidon forma parte de un
nivel definido de la experiencia, intermediaria entre la sensacién y el intelecto.

Asi tenemos el punto en que la vida del pensamiento establece contacto con la vida de Ila
experiencia puramente psiquica. Decimos entonces que no son los sensa los que suministran los
datos para el intelecto, sino estos mismos transformados en ideas de la imaginacién, por el
trabajo de la conciencia. Por lo tanto la conciencia es un nivel intermediario que conecta a la

1(b) Este libro se compone de tres etapas o divisiones interiores la primera se titula libro primero; Arte y no arte, libro segundo; La teoria de la
imaginacion, y libro tercero; La teoria del arte, y describen de manera profunda y detallada todos los aspectos que competen al quehacer
artistico en lo referente a la estética y mas alla, viajando hacia el pasado asi como también en miras al futuro.

2 Benedetto Croce (25 de febrero de 1866 — 20 de noviembre de 1952) fue un escritor, filésofo, historiador y politico italiano. Croce abarco de
entre sus escritos el tema del arte; para este El arte no es por lo tanto una produccién exclusivamente sensible, sino una reflexion conceptual que
si bien no es un mero hecho social (a la manera de los positivistas), posee un estatuto particular y especifico: el arte es la expresién de una

intuicion lirica que conmueve emotivamente al intelecto, pues vincula sentimiento y sentido.
3 En la sensacion esta implicito el acto de sentir, por lo cual ello implica una carga emocional de lo que es sentido.
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sensaciéon con el intelecto. Pero esta no es otra cosa que el pensamiento, pero el pensamiento
en un estado o nivel que no es todavia el del intelecto, pues este cumple su funcion,
aprehendiendo y construyendo relaciones.

Ahora bien, ilustraré aqui un pequeno ejemplo: Supongamos que dirigimos nuestra atenciéon a
cierto sentimiento de los tantos que llegasen a suscitarse, tomando conciencia de él, luego por el
acto mismo de la conciencia se da el hecho de que nos asustamos de lo que hemos reconocido
en él, pero no porque el sentimiento como una impresién sea una impresion temible, no
encontramos manera de dominarlo y nos da miedo seguir perseverando por lo tanto desistimos
y dirigimos nuestra atencién hacia otro foco, asi es como se corrompe la conciencia, que en su
fin mismo es distraida de ese sentimiento, lo rechaza, esta bipolaridad propia de la conciencia
como una forma de pensamiento contagia a las imaginaciones que construye. Cuando una esta
corrompida la otra participa de la corrupcién, en el mero imaginar algo esta corrupciéon o
desplazamiento, no existe, pues ella es meramente un elemento de mi experiencia sensual-
emocional sobre el que fijo mi atencion, asi lo estabilizo y la perpetuo como una idea.

No puede haber ningln elemento de mi experiencia que no tenga el derecho de ser tratado asi,
por lo tanto la imaginaciéon como tal no puede ser nunca corrompida si la conciencia cumple con
la funcién que les es propia, de otro modo degenera en fantasias.

Aqui se entra en una etapa posterior o siguiente donde se hace preciso diferenciar entre la
verdad y el error, considerada como las distinciones entre las explicaciones verdaderas y falsas
de las relaciones entre las cosas. Pero hay una forma particular en que esa distincién se aplica a
la conciencia y por lo tanto a la imaginacion: la conciencia no puede atender nunca a mas de una
parte del campo sensual-emocional total; pero o reconoce esto como perteneciente asi misma o
rehlsa reconocerlo. En este caso ciertos sentimientos no son pasados por alto en virtud de otros
en los cuales se focaliza la atencién, sino que son rechazados; el yo conciente rechaza la
posibilidad de ellos, y asi trata de escapar a ser dominado por ellos sin el trabajo de dominarlos.
Esta es la conciencia corrompida de la que hable antes, que es la fuente de lo que los psicdlogos
llaman represion, las imaginaciones de esa conciencia corrompida participan de la corrupcion y
son traducidas en fantasias, cuadros de una experiencia sentimentalizados o expurgados, de este
modo la mente que se refugia en ellas, como hechos de la experiencia se entrega al poder de los
sentimientos a los que ha rehusado enfrentarse.

En resumen todo pensamiento presupone un sentimiento; y todas las proposiciones que
expresan el resultado de nuestros pensamientos pertenecen a uno de dos tipos: o son de juicio
sobre nuestros sentimientos, en cuyo caso se les llama empiricos, o juicios sobre el
procedimiento del pensamiento mismo en cuyo caso se les [lama a priori.

Pensamiento significa aqui intelecto, y sentimiento significa aqui imaginacién, pues el
sentimiento propiamente dicho es otra cosa: es sensacién y emocion.

Formar una idea de un sentimiento es ya sentirlo en la imaginacién. La conciencia atiende a un
sentimiento que tengo aqui y ahora. Por lo tanto al atender a ese sentimiento lo perpetia a
costa de transformarlo en algo nuevo. No ya sentimiento puro o en bruto, es decir impresion,
por el contrario, sentimiento e imaginacién. Ahora esta domesticado por el acto de la atencién y
la conciencia. De esta forma se elevara el proceso hacia el mundo de las ideas.

Imaginacion y conciencia

El lenguaje aparece con la imaginacién, como una peculiaridad de la experiencia en el nivel
consciente. Es aqui donde recibe sus caracteristicas originales, que nunca pierde
completamente, por mucho que sea modificado, al adaptarse a los requerimientos del intelecto.
En su estado original o nativo el lenguaje es imaginativo o expresivo, llamarlo imaginativo; es
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describir lo que es, llamarlo expresivo; es describir lo que hace. Es una actividad imaginativa cuya
funcidn es expresar una emocién, el lenguaje intelectual es esto mismo intelectualizado o
modificado para expresar el pensamiento.

Hasta aqui he discutido la forma en que el trabajo de la conciencia convierte a las impresiones de
la sensacion bruta y emocién bruta en ideas, algo que no simplemente sentimos, sino que
sentimos en esa nueva manera que llamamos imaginacion.

La conversion de las impresiones en ideas por el trabajo de la conciencia multiplica
inmensamente las emociones que exigen expresion. En el nivel de la experiencia puramente
psiquica, lo que oigo en el momento presente es el ruido, que lleva una carga emocional, si hago
gue mi atencion se enfoque en ese ruido, podré oir en el diferentes ruidos del trafico, diferentes
canciones de pajaros, el tic-tac de mi reloj, el rasgueo de mi lapicera, un paso en la escalera, cada
uno de ellos aislado del resto por el trabajo de enfoque de la atencién y cada uno de ellos
llevando una carga emocional propia, asi también por otros actos de la atencién puedo recobrar
sonidos que todavia suenan en mi memoria, aunque en verdad no deberia describir mi situacién
diciendo que las oigo realmente en el momento dado. Para todas las experiencias la mente
consciente debe inventar expresiones, en tanto que la expresion puramente psiquica, al oir un
ruido con un tono emocional, solo necesita una expresion o es vehiculo de una sola expresion.

“La experiencia imaginativa acude creando por si misma, por un trabajo infinito de refraccion,
reflexion, condensacion y dispersion, una infinidad de emociones que exigen para su expresion
una sutileza infinita en las articulaciones del lenguaje que crea al expresarlas”a.

Pero solo las emociones de la conciencia pueden expresarse por medio del lenguaje o las
emociones psiquicas elevadas al nivel de la conciencia y, es esta misma conciencia que las
convierte de impresiones en ideas; que da origen y simultaneamente también las transforma en
su expresion linglistica apropiada.

He usado la palabra lenguaje, el lenguaje por el que comunmente se percibe la palabra lenguaje,
en un uso corriente se refiere al sistema de simbolos5 que utiliza el habla, este es el mas
corriente y el mas preciso para definir cualquier tipo de expresividad dado su variacién en
diferentes cualidades especificas a la hora de expresarse, pero esto parece depender del
desarrollo histdrico de ésta o aquella civilizacion, pues es el mas desarrollado en el ambito de lo
cotidiano, y es solo al fin de cuentas uno de entre los muchos lenguajes posibles entre varias
clases de lenguaje, el habla es después de todo un sistema de gestos que tiene la peculiaridad de
gue cada uno produce un sonido caracteristico, de tal manera que puede ser escuchado por el
oido tanto como visto por el ojo. Pero todas las diferentes formas del lenguaje tienen algo en
comun: una relacién con el gesto corporal.

La expresidén de una emocién no es una especie de vestido hecho a la medida de una emocion ya
existente, sino una actividad sin la cual, la experiencia de esa emocidon no puede existir. Si
guitamos el lenguaje y luego quitamos lo que el expresa, no queda mas que la expresidon en un
nivel meramente psiquico.

La musica es un orden de lenguaje y el habla es otro; cada uno expresa lo que le compete con
absoluta claridad y precision; pero lo que ellos expresan son dos tipos diferentes de encause de
la emocién: dos niveles distintos o dos clases. El desprecio puede por ejemplo, expresarse
gritando un insulto a un hombre o realizando un gesto indiferente con el cuerpo. La alegria
puede en cambio expresarse en un poema o en una sinfonia. Pero con una leve diferencia: la
clase de desprecio o alegria que es expresada de una manera no se convierte en la clase que
pueda ser expresada de otra y viceversa.
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Cada persona siempre que se expresa utiliza toda una serie de acciones, movimientos corporales
de diversos tipos, desde los drganos del habla hasta los gestos manuales, o la inclinacién de la
vision junto con la manera en que respira. Esto asume lo que se llama lenguaje original que no es
otra cosa que el lenguaje en un sentido radical, como conjuncién de gestos de las mas diversas
indoles. Asi lo que nosotros llamamos habla, lengua o lenguaje, incluye también el lenguaje
artistico que tan sélo es una especializacién y que nunca llega a separarse completamente del
organismo “paterno” o motor que le dio origen. Es pues desde el objeto de la sensacion que pasa
a ser objeto de la imaginacidn. Y por lo tanto es convertido por el trabajo sobre la conciencia de
impresidn a idea, de sensacion a imaginacion.

En su forma mds elemental el lenguaje no va dirigido a ningn publico, los primeros balbuceos de
un nifio no van encaminados a ninguna parte, no se les puede describir como conducente al
mundo en general o asi mismo. La distincion entre hablar consigo mismo, hablar al mundo en
general y hablar a una persona o grupo particular, es una diferenciacién posterior introducida en
un acto original que era simplemente el acto de hablar. El habla es una funcién de la
autoconciencia. Como consecuencia de esto, aun en esta etapa primaria una persona que habla
es consciente de que habla y de este modo es un escucha de si mismo, la experiencia de hablar
es también la experiencia de escuchar. Las personas crean un nuevo y posterior conjunto de
relaciones entre ellas, que surgen de sus conciencias de si mismas, de una y otra sucesivamente;
estas son las relaciones linguisticas.

Aunque el arte nunca exprese el pensamiento como tal, sino solo la emocién, éstas expresan no
sélo las de un experimentador consciente, sino ademas las de un pensante, y por lo tanto
debemos considerar por ejemplo la siguiente cuestién: Escucho cantar un pdjaro, por la mera
sensacion 0igo en un momento una nota o fragmento de una nota, por la imaginacién lo que he
estado oyendo continua vibrando en mi pensamiento como una idea, de tal modo que la frase
completa de la cancién esta presente en mi como una idea en un momento, puedo continuar un
paso mas e imaginar el canto de los pajaros del pasado verano o primavera, permaneciendo
todavia en el nivel de la experiencia que ocupa la imaginacién, distinto del intelecto; aun aqui las
relaciones entre las partes se hallan presentes como un todo, pero si parto de la misma
experiencia de escuchar la cancion del pajaro, pero ahora empiezo a pensar en ella en sentido
estrecho, es decir la analizo en partes, se convierte en una unidad multiple, una red de cosas con
relaciones entre ellas, puedo pensar en las cualidades mismas una a una y diferenciar, aqui estd
esta nota, mas fuerte o mas alta, u en otro registro, o hasta hablar del caracter de las diversas
canciones o cantos de los pajaros. Aqui se presenta el pensamiento analitico.

Otra cosa también que se puede hacer es establecer relaciones con otras cosas que no estoy
imaginando ahora. Pero se evoca algun recuerdo (esto es una imaginacién), y surge aquella
cancién, junto con las condiciones en que hube de escucharla. La memoria juega aqui un papel
central, pues es como una especie de grabado intelectual, que no puedo cambiar por el oro
intelectual del primer sentido. Es el pensamiento de algo que ocupa cierto lugar; en la estructura
de las cosas (aqui en el espacio y el tiempo) sin el pensamiento de lo que la cosa que ocupa ese
lugar sea realmente ella misma. La imaginacién no puede ser nunca analitica y nunca abstracta.
Los lenguajes deben ser adaptados para la expresién de nuevas clases de experiencias. Asi el
proceso final debe consistir en inventar un sistema de relaciones entre las partes divididas. De
este modo debemos insistir en descubrirlas. El lenguaje puede ser convertido en un vehiculo
perfecto, para la expresion del pensamiento que en su sentido mas estrecho es el intelecto.

4 Robin Collingwood. Los Principios del Arte.

5 Un simbolo es aquello a lo que se llega por comun acuerdo y que es aceptado por quienes participan de dicho acuerdo como valido para cierto
proposito.
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Asi se tiene en lo referente al arte un discurso o lenguaje artistico como tal, es decir el lenguaje
gue utiliza la expresion de la emocidn, un “uso emotivo del lenguaje”, y el discurso o lenguaje
gue expresa los propdsitos del intelecto, un “uso mas bien abstracto o cientifico”, que analiza la
cuestién, pero aun asi ninguna forma del discurso se libera por completo de su carga emocional,
pues en la proporcidon en que un escritor u orador tenga la habilidad para hacer que su publico
capte el significado de lo que el quiere transmitir; la atencidén a su seleccidon de palabras y tono
de voz, sus gestos y mirada, revelara una textura sutilmente apropiada para su expresidon
emocional.

Hablamos de dos usos del lenguaje, uno para expresar el pensamiento y otro para la emocién,
ahora bien si hablase de simbolismo volviendo unos parrafos atras, este es lenguaje y no lo es,
pues es inventado para servir a un propdsito para servir a una finalidad légica, matematica o de
cualquier otra clase; se supone que no tiene ninguna expresividad emocional. Pero una vez que
un simbolismo se ha llevado al uso y dominado, readquiere la expresividad emocional del
lenguaje propiamente dicho. El simbolismo es lenguaje intelectualizado, es lenguaje porque
expresa emociones, es intelectualizado porque esta adaptado a la expresion de emociones
intelectuales. En su forma imaginativa original puede decirse que el lenguaje tiene expresividad,
pero no significado. En ese lenguaje no podemos distinguir entre lo que el hablante dice y quiere
decir; puede decirse que quiere decir precisamente lo que dice, o puede decirse que no quiere
decir nada, que solo esta hablando (en donde hablar desde luego significa no hacer ruidos
vocales, sino expresar emociones). El lenguaje en su forma mas intelectualizada tiene al mismo
tiempo expresividad y significado. Como lenguaje expresa ciertas emociones, como simbolismo
se refiere, mas alld de esa emocidén, al pensamiento que estd cargado de emocién. Esta es la
distincién familiar que existe entre lo que decimos y lo que queremos decir, lo primero es lo que
inmediatamente expresamos: la emisidn ansiosa, vacilante, triunfante, dolorida en la que estas
emociones y los gestos o sonidos que las expresan; son partes inseparables de una sola
experiencia. Lo que queremos decir es la actividad intelectual de la cual ellas son la carga
emocional, y donde las palabras que expresan emociones son una especie de anuncio, que
sefialan para nosotros la direccién de la que hemos partido, y para otra persona la direccién que
debe tomar si quiere entender lo que decimos: reconstruir por si y en si misma la experiencia
intelectual que nos ha llevado a decir lo que dijimos.

La intelectualizacién progresiva del lenguaje, su conversion progresiva, por el trabajo de la
gramatica y la légica, en un simbolismo cientifico, representa de este modo, no un desecamiento
o pérdida progresiva de la emocidn, sino su articulacién y especializacion progresiva. No significa
un alejamiento de una atmosfera emocional, en direcciéon a una atmosfera seca o racional. Es en
cambio la adquisicion de nuevas emociones y nuevos medios para expresarlas.

Imaginacion y verdad

La actividad que genera una experiencia artistica es la actividad de la conciencia, esto descarta
todas las teorias que situan el origen del arte en la sensacidon o en sus emociones, es decir en la
naturaleza psiquica del hombre. Su origen no radica ahi sino en la naturaleza del hombre como
ser pensante. Al mismo tiempo, descarta todas las teorias que sitdan su origen en el intelecto, y
gue lo relacionan con los conceptos. Cada una de estas teorias puede ser considerada como una
protesta contra la otra; ya que siendo la conciencia un nivel intermedio entre lo psiquico y lo
intelectual, el arte puede adscribirse a cualquiera de estos dos niveles: como una manera de
decir que no puede adscribirse al otro.

La experiencia artistica no se genera de la nada, presupone una experiencia psiquicaemocional, a
esta se la llama con frecuencia su materia; y es realmente transformada de cierto modo (no
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exactamente), en materia prima, desde el acto que genera la experiencia artistica:
transformando la sensacion en imaginacién, o la impresién en idea.

Un artista lo que trata de hacer es expresar una emocidn dada. Aqui expresarla y, expresarla bien
son la misma cosa. Formularla es lo mismo que cobrar conciencia de ella. La actividad critica de
un artista de su propia obra con su ojo vigilante y discriminador decide en cada momento del
proceso si esta teniendo éxito o no. Esto no es subsecuente a la obra sino una reflexiéon a una
parte integral de ella misma. La emocidn necesita de la construccidon de una imaginacién ya que
ésta es la Unica que posibilita su expresion. En el campo del lenguaje del arte cada imaginacion
estd creada para expresar una emocidn que surge dentro del artista; en ese momento de su vida
Unico e irrepetible que es cuando el artista expresa su verdad. El mérito de |la obra y su verdad
son la misma cosa, pues el arte no es indiferente a aquella como se suele creer.

Al contrario la persigue, aunque ésta no sea del tipo de relacion: es una verdad del hecho
individual. Las verdades que el arte descubre son aquellas individualidades Unicas y completas en
si mismas que desde el punto de vista intelectual se convierten en los términos entre los cuales
el intelecto tiene como funcion establecer o aprehender relaciones.

Tedricamente, el artista es una persona que llega a percibir y bucear hondamente entre sus
propias emociones. Esto es también conocer su mundo, es decir, lo que puede ver, lo que puede
oir, etc. Al integrar estos conocimientos logra su experiencia imaginativa total. Los dos
conocimientos son para él uno solo. Siente que lo que ve y oye. Esta impregnado de la emocién
con la que contempla; ese mundo es su lenguaje: cuando la emocién se comunica con su
conciencia. Por medio de esta accion se convierte y se refleja asi mismo reconociendo sus
turbaciones y asi logra dominarlas, afirmandose como su duefio; no ha entrado aun en la vida de
la moralidad, pero ha dado un paso indispensable hacia ella. Ha aprendido a adquirir por sus
propios esfuerzos un nuevo conjunto de dotes mentales. Debera aprender primero para luego
adquirir por su propio arrojo los patrimonios que le fluyan de la mente, cuya posesion lo
acercaran a su ideal moral.

La experiencia estética

La experiencia estética es total y enteramente imaginativa, no contiene ningin elemento que no
sea imaginativo y el Unico poder que puede generarla es el poder de la conciencia de quien la
experimenta, presupone una experiencia sensible que contiene un elemento externo, en el caso
del pintor por ejemplo su sensacién visual de los colores y las formas de su objeto, sus propios
gestos sentidos a medida que manipula su pincel, las formas vistas de las manchas de color que
sus movimientos dejan sobre la tela: en resumen, la experiencia sensible o sensual — emocional
de alguien que trabaja enfrente a un caballete. Pero todos los elementos de la experiencia
sensible no surgen por si solos en la obra del pintor, es decir, sélo por accion de la inercia del
guehacer artistico, al contrario, estos elementos surgen ante los ojos de la conciencia del pintor
mientras realiza su obra y por lo tanto se convierte en experiencia imaginativa desde su
aparicion.

El pintor pone mucho mas de su experiencia del objeto que quien simplemente lo mira, dado los
elementos que hay en juego en un simple mirar.

Este trabajo de captar las impresiones o sensaciones es precisamente lo que el artista recrea en
su obra a lo largo de toda su vida de manera imaginativa total. Ahora bien si desde el lugar que
ocupa el publico se formulase la siguiente pregunta: ¢Qué es lo que quiere significarse al decir
qgue el pintor “registra” en su cuadro la experiencia que tuvo al pintarlo? Lo que significa es:
cuando el cuadro es visto por otra persona, o por el mismo artista o pintor, se producen
posteriormente en quienes lo ven experiencias sensuales emocionales o psiquicas que al ser
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elevadas desde las impresiones a las ideas por la actividad de la conciencia del espectador, son
transmutadas en una experiencia de visores diferentes, que depende del como sea el
acercamiento al objeto. El que ha “pintado” la obra es el que tiene la experiencia mas rica y
mucho mas organizada que aquel que sélo haya observado.

El artista y la comunidad

Ahora bien ¢Cdmo puede saberse si la experiencia imaginativa que el espectador, por el trabajo
de la conciencia, recrea con las sensaciones que recibe de una pintura, repite o es idéntica a la
experiencia que el artista tuvo al pintarlo? Pues bien se sabe que no se puede nunca tener una
seguridad absoluta de si la experiencia imaginativa es idéntica a la del artista, pero sabemos aun
asi que un entendimiento parcial e imperfecto, no es lo mismo que una completa falta de
entendimiento. La experiencia imaginativa contenida en una obra de arte no es un todo cerrado,
no tiene sentido proponer el dilema de que, o se le entiende o no, (es decir se aduefia uno
completamente de esa experiencia), pues entenderla es siempre algo complejo en si mismo, que
consiste en muchas fases, cada una completa en si misma, pero conduciendo cada una a suvez a
la siguiente. Un publico particular penetrara suficientemente este complejo, si la obra de arte
dispone de un valor para extraer, pero no necesita por ello pensar que ha extraido el significado6
de la obra, puesto que no existe tal cosa. La doctrina de una pluralidad de los significados
expuesta por Santo Témas de Aquino respecto a la sagrada escritura por ejemplo, es en principio
perfectamente vélida; al menos desde el lugar que él la presenta. La Unica dificultad es que no va
suficientemente lejos. En una u otra forma podriamos aplicar su concepto al significado del
lenguaje.

El publico se entrega a una busqueda infinita, el artista puede tomar en cuenta las limitaciones
de su publico cuando compone su obra; en cuyo caso le pareceran no limitaciones en la medida
en que su obra resultara ser comprensible, sino condiciones que determinan el contenido, tema
o significado de la obra, de este modo el artista se impone la tarea humilde de entender a su
mundo, y asi hacer, posible que el mundo se entienda a si mismo, de este modo no solo
expresara sus propias emociones privadas, sin tomar en cuenta si alguien mas las siente o no, en
cambio tendrd en cuenta las emociones de su publico, es decir del yo en relacién con el mundo.
Sin embargo no necesita ser un esclavo de la aprobacion de su audiencia para plantearse
concretamente si ha hecho bien o mal su trabajo; éste es siempre de alguna manera un
elemento variable si consideramos su comprensién o las vivencias de similares emociones.

La funcion del artista consiste en expresar emociones. Como las vierte o las experimenta
constituye un acto intimo pletérico de contradicciones que sélo él puede justificar o no. Pero
cuando concede importancia al juicio de su publico, es porque considera que las emociones que
trata de expresar deben ser inevitablemente compartidas, para completar el circulo a través del
afuera y del adentro. De este modo el trabajo que realiza no es sélo un esfuerzo personal por y
para si mismo sino un trabajo en nombre de la comunidad. El invita a ésta a participar, ya que la
funcién de sus miembros en tanto publico no es la de aceptar pasivamente lo ofrecido sino
convertirlo en uno con todos.

La actividad estética, es una diligencia del pensamiento en forma de conciencia, que convierte a
la imaginacién en una experiencia que sea ademads sensible. Esta actividad es corporativa pues
ningun artista puede negar el hecho de la influencia que otros artistas anteriores o
contemporaneos ejercen sobre él. De esta manera se establece un acto de colaboracién. Lo
mismo ocurre con los intérpretes.
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Como mencioné mas arriba: la obra acaba, en rigor comienza a existir y se fortalece, cuando se
produce la relacion publico-artista. La creacion emprende asi un sin fin de derroteros
renovandose constantemente.

“El arte es la medicina de la comunidad para la peor enfermedad del espiritu, la
corrupcion de la conciencia”7.

El hombre y su Percepcion. Naturaleza del artista

El diccionario describe como naturaleza “Esencia y propiedad caracteristica de cada ser”8 por lo
gue se puede inferir que la naturaleza del arte se remonta al primer humano que haya existido
pues como el titulo lo dice el arte es algo natural que viene con uno mismo y lo expresamos de
una u otra forma. Asi pues su naturaleza (del arte) es intrinseca del ser humano y aparece con la
necesidad de expresarse.

La palabra artista proviene del latin “ars” o “artis”9. Platén dio la primera definicién de esta
palabra, al decir que el artista era un hombre de Dios. También se referia a una “locura
divina” 10, dividiendo la locura en dos: una psicOpata y una tedpata. La primera hacia referencia a
las enfermedades de los seres humanos. La segunda era la enfermedad de los artistas, misticos,
poetas y fildsofos. Consideraban a este segundo tipo de locura una alteracion del estado normal
del hombre causado por la divinidad o por un ser supremo.

El artista debe ser auténtico e intimo en relacidon a su arte. El mundo necesita del arte porque de
algin modo realiza una mediacién entre los conflictos de la existencia humana y los poderios de
las ideologias conservadoras y autoritarias. Los artistas no responden a ninguna voz, solo a la de
su propia vida, poseen ciertas caracteristicas que los diferencian de los demads, de lo comun, y
eso los hace ser Unicos.

Deben lograr unir el cuerpo con el espiritu, su creacién con lo imaginario. El artista transforma la
percepcion normal que tiene el hombre del mundo para que logre verlo como algo infinito e
imperecedero, aunque sepamos que algun dia todo terminara. Ya la concepcidn que se tenia del
arte en tiempos de la Antigua Grecia ha cambiado. Hoy se espera que el artista refleje un mundo
desvelado por tantas diferencias, que eleve en su arte una visidn utdpica de la realidad, de las
situaciones del hombre en el mundo, el anhelo del horizonte perdido, en eterna busqueda de
perfeccion y deseo.

En general los artistas tienen una alteracion del estado normal del hombre, pero podria decir
gue su sintomatologia responde a la necesidad de una revolucién de ideas para el mundo y un
hablar silencioso dentro de si mismos, el cual muchas veces no es comprensible por los expertos,
sino solo por ellos. En cada obra de arte el artista deja algo de su vida y de su existencia, por lo
tanto, cada vez que sus manos se alejan de su creacion se va también una parte de él, por eso
necesita de su savia infinita, que nutre a su espiritu; aquella inspiracién que le permita dar ese
nuevo aliento.

El artista es capaz de mirar mas alld de la realidad accidental y atravesar hasta la realidad
esencial. Construye y hace suyos sus propios codigos y leyes, se apodera de la razéon hermética
de lo legal, en un intento despiadado por traspasar los limites de lo prohibido ante los ojos de los
demas. Ese es el poder manifiesto del arte, es el poder de su naturaleza inagotable, fuerte y
conflictiva. Ese es el artista que siente, vive, llora y sufre de una manera muy extrafia y solitaria,

6 Hago alusion a un sentido Unico y cerrado a modo de categoria Unica, de la obra de arte en la mente del artista comprendido en toda su

especificidad y dimension por un puablico en general.
7 Robin Collingwood, op. cit., pag., 8.
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eso y mas transmite en sus obras de arte, en cada pincelada, en cada trazo, en cada palabra, en
cada sonido, pero que celebra cuando en sus obras observa como la vida le sonrie, y le regala a la
humanidad motivos para existir.

El hombre canaliza sus sentimientos reprimidos y sus ideales que siente inasibles, en la obra
artistica; también encuentra en el arte el medio de evadirse de la monotonia, por una parte, y de
las presiones de la vida por otra, aunque en distinta forma que el artista.

El arte por lo tanto es un medio de liberacion, transformdndose en una necesidad, cumpliendo
una importante funcién: La sublimaciéon de todo lo que de tragico o grotesco tiene la vida;
expresa sus inquietudes, sus anhelos, sus suefios, su rebeldia y aun sus agonias y sus fracasos, y
recibe multiples influencias. Hay sin embargo una cualidad en el artista comun a todos los
hombres, un principio teleoldgicoll por el cual aspira a la plenitud, a la perfeccion de sus
facultades, de lo que es mejor para su naturaleza, pero en este caso es la expresiéon de la
perfeccidon, o mas bien quisiera llamarla, la expresiéon de una plenitud, traducida a través de sus
obras, de su representacion artistica del mundo, de las cualidades que le son propias a un artista.
Su objetivo final es conmover a los demas, cosa que el artista logra cuando comienza por hacer
foco en expresar la plenitud en su arte.

Resulta sumamente dificil definir el arte, y no por falta de elementos, sino porque cada filésofo,
cada historiador de arte y aun infinidad de artistas lo han definido de muy diversas maneras. La
mayor parte de las definiciones coinciden en que este; es una expresion de la emocidon humana.
En efecto, no es otra cosa que una proyeccion del espiritu que se materializa, es la objetivaciéon
de un ideal, la materializacion del sentimiento, o bien, si se quiere, la espiritualizacion de la
materia. El arte es un medio de evasién aunque sea momentanea; la realidad humana es
transfigurada por la magia del arte, al mismo tiempo que cobran conciencia y plenitud todos los
sentimientos que yacen dormidos bajo la capa de los intereses prdcticos de la vida actual; el arte
se aparta de la realidad para enriquecerla, va mas alla de la filosofia y de la ciencia. En efecto, en
la vida diaria normalmente la imaginacion y los sentimientos se encuentran reprimidos, en
infinidad de ocasiones resultan incompatibles con el vértigo del vivir actual, con el ritmo de vida
gue la industrializacion ha impuesto al hombre, y asi todos los deseos, emociones o ideales que
muchas veces constituyen nuestro verdadero ser, son sometidos a las contingencias de la vida
diaria, en donde no tiene lugar la expresién de la emocién ni el sentimiento; los valores
espirituales quedan de esta manera relegados porque no resultan practicos.

En un sentido mdas amplio y generalista, el arte solo es la representacién de un mundo a través
de la mirada de su autor; de lo que este elige como foco capital para poner de manifiesto con
suma plenitud en la obra.

Consideraciones acerca de la Estética

Etimoldgicamente, la palabra estética deriva de las voces griegas “aisthesis” sentimiento o
sensacion e “ica” relativo a; 12 la definicion seria entonces, atendiendo a sus raices: ciencia
relativa a los sentimientos, mas concretamente a la belleza.

La Estética, estudia e investiga el origen sistematico del sentimiento puro y su manifestacion,
gue es el arte, segln asienta Kant en su Critica del juicio. Se puede decir que es la ciencia cuyo
objeto primordial es la reflexién sobre los problemas del arte. Se manifiesta como arte, en la
cultura su facultad es el sentimiento y su valor la belleza. Si la estética es la reflexidn filosofica
sobre el arte, uno de sus problemas sera el valor que se contiene en su forma de manifestacién

8 Diccionario Filosofico. Ferrater Mora.

9 Se traduce como Artes.
10 Platon. Fedroy La republica (dialogos).
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cultural, y aunque un vario numero de ciencias pueden ocuparse del arte, solo la estética analiza
filoséficamente los valores que la obra contiene. Entre la logica y la ética, entre la ciencia del ser
y la del deber ser, existe un vacio que la conciencia cultural exige llenar, hay una contradicciéon
entre la naturaleza, donde la casualidad produce todo fenédmeno natural, y la moralidad, en que
la voluntad se encamina a producir el bien; este vacio, esta contradiccion, es resuelta por la
estética, porque en el arte la naturaleza se presenta como moralidad y la moralidad como si
fuera naturaleza. En efecto, en el arte el ser presenta como deben ser, y el deber ser como
siendo. Lo real de la logica y lo ideal de la ética encuentran su fusién en el arte, puesto que sélo
en el arte lo real, mediante el sentimiento, aparece como ideal y lo ideal como real. La estética
mediante el sentimiento, que es facultad espiritual caracteristica, se manifiesta como arte y
realiza como valor fundamental la belleza. De esta aseveracion se deduce que el arte es una
manifestacion de la cultura estudiada por la estética, entonces la estética es la ciencia que se
encarga de explicar filos6ficamente el arte como manifestacién de la cultura, pero el arte es
ademas manifestacion de belleza, puesto que es el valor que realiza; entonces, la estética se
puede definir atendiendo a su forma de manifestacion en la cultura, a su facultad espiritual y al
valor que realiza, de la siguiente manera: la estética es la ciencia que se ocupa filoséficamente
del arte, de sus manifestaciones y las experiencias del hombre en relacidn con el mismo.

El hombre estético

En una entrevistal3 a Jacques Ranciere, concerniente a su libro, “El inconsciente estético”, el cual
trata sobre la revolucionaria transformacién que sufre la teoria del arte; se le hicieron una serie
de preguntas:

1-¢En qué consiste el cambio de régimen del arte de la "poética" a la "estética"?

“El régimen poético o de la representacion, paradigma cldsico del arte, instalaba un acuerdo
entre las reglas de produccion y las de recepcion sensible del arte. Segun el modelo poético, se
supone que en la obra debe haber un acuerdo entre cosas que se pueden mostrar y cosas que no
se pueden mostrar, toda una serie de supuestos acerca de lo decible y lo visible. A esto llamo yo
poética en el sentido de un poiein, un hacer, porque alli la apreciacion de lo bello depende de
ciertas reglas de la prdctica artistica.

Frente a esto, el régimen estético da cuenta de la ruptura de ese modelo de un acuerdo entre
reglas de produccion y formas de apreciacion sensible. Kant afirma que lo bello es sin concepto:
ya no se puede deducir la apreciacion de lo bello de un saber o de una adecuacion al saber de
quién produjo la obra”

2-¢Y cdmo se concibe la critica desde esta perspectiva?

13 La entrevista la realizo la periodista lvana Costa para el Diario Clarin.

“En el régimen cldsico, la critica de arte mira una obra y explica por qué esa obra es buena o no.
Con la estética de fondo, la critica ya no puede ser normativa, pues la obra se caracteriza por una
suerte de identidad de contrarios: hay algo en ella que fue querido, pensado, preparado en
relacion con un fin; y a la vez, para ser apreciada, la obra tiene que ser separada de esa
conceptualidad, de esa finalidad; mirada como algo que estd ahi sin significacion, sin ser el
resultado de una voluntad o un saber. Por lo tanto aqui la critica no puede remitir lo que una
obra es a lo que ella debe ser; en cierto modo, debe manifestar el régimen de presencia de lo

11 Viene de Teleologia: (del griego 1éAog, fin, y logia). Es el estudio de los fines o propdsitos de algin objeto o algun ser. La tendencia a crecer y

desarrollarse hasta alcanzar su telos, su fin y perfeccion.
12 Ferrater-Mora. , op. cit., pag., 14.
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sensible en la obra. En el fondo la critica se encuentra entre dos Idgicas: la Idgica cldsica que
consiste en decir

"Esto es lo que el autor ha querido" y la I6gica estética que dice "Esto es lo que nosotros vemos".
Esto nos hace pensar lo que vemos. La critica constituye algo asi como un mundo en el cual estd
alojada esa obra.--Si la normativa es pasado, ¢la critica es mera descripcion?--Pienso que es algo
mds que una descripcion. Las obras se consideran como pertenecientes a un mundo de obras, un
universo propio. Y alli la critica no sélo describe: crea la topografia en la que esa descripcion
cobra sentido o remite a algo mds”

3-a) Al inscribir la obra en un universo de obras éla critica "estética" puede determinar cuales
son mejores o peores?

b)-éEs posible, en este régimen, hablar de obras fallidas?

“Efectivamente, el régimen estético no suspende una apreciacion del valor, de lo mejor o peor. Lo
que suprime es la posibilidad de remitirlos a criterios objetivos. Si tomamos una critica de cine,
por ejemplo, iqué se espera generalmente? Que le dé un salto de vida nueva a la obra
constituyendo como un tejido de palabras alrededor de esa obra.

Se dice que una obra es bella y por qué es bella pero se constituye algo asi como otra obra. La
critica se vuelve ella misma una obra, como un complemento agregado a la obra y requerido por
ella. La dificultad es que la critica debe constituir un doble discurso: intenta reconstituir el camino
del artista y a la vez es un sistema de desplazamientos. Pero suele haber un cortocircuito en el
primer momento y se mira la obra buscando si estd conforme con lo que la critica misma piensa,
al punto de que algunas sdlo dicen: Esto entra en las categorias de pensamiento con las que yo
critico; si no, no entiendo”.

4-¢Qué es lo que define la belleza de una obra de arte?

“Como ya no hay criterio objetivo de belleza, ésta se define, me parece, por una cierta forma de
sorpresa. La belleza es lo que no se esperaba en ese momento, en ese lugar; esa cosa cualquiera
que de pronto vemos bajo un dngulo o una luz que la hace cambiar de estatuto. O una extension
en algunos segundos de lo que se esperaba que fuera el plan. Estd claro que es muy dificil pararse
frente a La Gioconda y verla bella, porque ya se sabe qué es lo bello y por qué lo es; hoy es mds
fdcil ver mds bella una reproduccion de La Gioconda sobre un pilar destruido, algo que de pronto
puede hacer cambiar la relacion entre lo que es arte y lo que no lo es. Creo que este punto de
equivalencia entre lo que es y lo que no es arte estd siempre presente en la belleza tal como la
apreciamos en el régimen estético. Cuando uno ya sabe qué es arte, cuando uno va a ver arte
esperando ver arte, ahi no pasa nada”

5-Pero tras identificar la clave de "lo clasico"éla busqueda de belleza en el arte se vuelve una
planificada, reiterada y repetitiva muestra de lo oscuro, lo siniestro y el mal gusto?

“Claro: como la belleza no se define por el equilibrio y la armonia aparece la ortodoxia de las
estéticas de recambio, que identifican lo bello en el exceso, lo horrible o lo minimalista. Desde
hace 40 afios, el arte se dirime entre lo minimalista --que dice

Yo hago arte porque no quiero hacer belleza-- y el exceso-- que dice Yo voy mds alld de la norma y
el gusto; soy artista porque soy de mal gusto. Aqui hay dos cosas: la postura del artista y los
procedimientos artisticos. Por un lado, una especie de postura del artista que quiere hacer arte y
estar en el mercado y por otro, toda una serie de procedimientos consagrados integrados al
mercado, a la circulacion del arte subvencionado. El problema es que desde que existen el
mercado y las subvenciones y ayudas del Estado, estd claro que hay toda una serie de modelos
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reconocidos, encarnados por artistas reconocidos, que hacen que hoy encontremos mds o menos
el mismo arte en todos los rincones del mundo”.

Queda clara la visidn que nuestro autor tiene acerca de la Estética y su funcion cuando habla del
régimen estético, a saber qué; no suspende una apreciaciéon del valor en la obra de arte, sino
mas bien suprime la posibilidad de remitirse a criterios objetivos que eleven a una categoria
determinada ese valor.

La critica accionard aqui, no juzgando sobre lo “bueno o malo” de la obra. No podra ser
normativa o absoluta, pero intentard reconstituir el camino del artista a la vez que mostrara un
sistema de desplazamientos en la busqueda del valor. La obra se caracterizard como una
identidad de opuestos dado que en ella hay un elemento que fue querido, preconcebido para un
fin determinado. Al ser apreciada, la obra deberd ser separada de esa conceptualidad atribuida,
de ese fin, contemplada como algo que permanece ahi sin significacién alguna, sélo producto de
la voluntad o un saber.

Concluyendo, caben aqui dos ldgicas posibles: la antigua ldgica cldsica que consiste en decir "Esto
es lo que el autor ha querido decir, transmitir, emular en su obra" y la légica estética que dice
"Esto es lo que veo".

2
Una mirada al pasado
Antecedentes del Impresionismo Musical. Compositores Romanticos y Postromanticos mas
destacados que influyeron sobre el Impresionismo.
Louis Hector Berlioz

Nacid en Francia en La Cbéte-Saint-André, entre Lyon y Grenoble, Francia el 11 de diciembre 1803,
entre Lyon y Grenoble. Su padre era médico y envid al joven Héctor a Paris a estudiar medicina.
Berlioz quedd horrorizado por el proceso de diseccién y a pesar de la desaprobacién de su padre,
abandond la carrera para estudiar musica. Asistid al Conservatorio de Paris, donde estudid
composicidn y opera.

Su obra mas conocida es la Sinfonia fantdstica de 1830. Berlioz fue un gran orquestador vy la
influencia de su musica fue extraordinaria. Esta Sinfonia fantdstica generada por emociones de
naturaleza autobiografica estd considerada como una obra de caracter programaticois y en la
época de su estreno, requeria que los oyentes leyeran un folleto con su "argumento" antes del
concierto, esto hizo que se le se considerase, entre otras cosas, con justicia, sensacional e
innovadora. De esta forma propici6 un impulso renovador a la musica sinfénica que
desencadenaria en la llamada musica programatica. Ese mismo afio Berlioz gand el Premio de
Roma, la beca mds importante del mundo de la musica. Fue un estudioso de la literatura. Se dice
qgue la obra “Confesiones de un inglés comedor de opio”, del escritor Thomas Quincey, fue
germen de inspiracion para crear la Sinfonia. No obstante, probablemente haya sido Harriet
Smithson la musa inspiradora de la sinfonia, ya que Berlioz estaba profundamente enamorado
de ella. Atormentado por la frustracién que le produjo ser rechazado por la actriz inglesa, Héctor
Berlioz abordd la composicion de esta atrevida sinfonia con el objeto de plasmar tantas
romanticas emociones. La obra ha pasado a la historia por su singularidad, su atrevimiento y su
fuerza dramadtica. La imaginativa orquestacion y el imponente despliegue instrumental aportan
un adelantado concepto de la composicidn.
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Lo interesante de esta obra es que contiene lo que Berlioz mismo llamé idée fixe, que es un
motivo que aparece periddicamente y que se asocia con un objeto no musical, como puede ser
una idea, un sentimiento o una persona. Este recurso es utilizado a menudo en toda la musica
escénica posterior y sobre todo en el cine hasta la saciedad.
Recordemos para el caso, la pelicula: La guerra de las galaxias. El tema principal aparece aqui
transformado a lo largo de la pelicula, segun las situaciones por las que atraviesan los
personajes. Wagner lo utilizard en sus éperas pero ahora mas conocido como leitmotivis el
acorde de Tristdn o el motivo de Sigfrido, entre otros. En la Sinfonia fantdstica ese motivo
principal representa a la bien amada; aparecerd en diversas ocasiones a lo largo de la obra,
transformado segun las circunstancias dramaticas.
El programa de esta sinfonia no es algo que hayan deducido los historiadores o criticos
musicales. El propio Berlioz lo redactd para las notas que se entregarian con el programa del
estreno:
“La intencion del compositor ha sido la de desarrollar, en lo que tienen de musical,
diferentes situaciones de la vida de un artista. El plan de un drama instrumental,
privado del socorro de la palabra, tiene que exponerse por adelantado. El programa
siguiente debe, pues, considerarse como el texto hablado de una dpera, que sirve para
introducir las movimientos musicales y para motivar su cardcter y expresion”1e
Berlioz falleceria en Paris el 8 de Marzo de 1869.

Franz Liszti7

Nacid en Doborjan, (Imperio austriaco), el 22 de octubre de 1811, y fallecié en

Bayreuth, (Imperio aleman), 31 de julio de 1886. Sus contemporaneos afirmaban que era el
pianista técnicamente mas avanzado de su época y quizas el mas grande de todos los tiempos.
También fue un importante e influyente compositor, un profesor de piano notable, un director
de orquesta que contribuyé significativamente al desarrollo moderno del arte de su época y un
benefactor de otros compositores y artistas, intérpretes o ejecutantes, en particular de Richard
Wagner, Héctor Berlioz, Camille Saint-Saéns, Edvard Grieg, Alexander Borodin entre otros.
Compuso una extensa y variada cantidad de obras para piano (rapsodias, estudios,
transcripciones y demas, en estilo concertante para piano y orquesta y también una extensa
produccidon orquestal). Influyd a sus contemporaneos y sucesores y anticipé algunas ideas y
tendencias del siglo XX. Algunas de sus contribuciones mds notables fueron la invencién del
poema sinfénico, desarrollando el concepto de transformacién tematica como parte de sus
experimentos en la forma musical, y hacer desviaciones radicales en la armonia.

Musica pianistica

La mdas amplia y mas conocida porcién de la musica de Liszt es su obra para piano. Su obra
maestra profundamente revisada Années de Pélerinage (Ainos de peregrinaje). Este conjunto de
tres suites va desde el virtuosismo de la Orage (Tormenta) a las sutiles e imaginativas
visualizaciones de las obras de arte de Miguel Angel y Rafael en el segundo conjunto. Esta gran
obra contiene algunas piezas que son transcripciones perdidas de las primeras composiciones del
propio Liszt; el primer afio recrea sus piezas tempranas incluidas en el ciclo Album d'un voyageur
(Album de un viajero), mientras que el segundo libro incluye revisiones de sus transcripciones de

14 Dicese de la musica que tiene un argumento por detras. Ver Liszt pag. 20 MUsica programatica.

15 Motivo conductor.

16 ‘Memorias de Hector Berlioz’ de 1803 a 1865 y sus viajes a Italia, Alemania, Rusia e Inglaterra, contados por él mismo, Taurus, coleccion
«Ensayistas» (n° 258), Madrid, 1985, traduccion en castellano de José Vega Merino.

17 Romantico que al final de su vida evoluciona hacia un postromanticismo.
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la cancidn Tre sonetti de Petrarca (Tres sonetos de Petrarca). El relativo anonimato de la gran
mayoria de sus obras se puede explicar por la inmensa cantidad de piezas que compuso y el nivel
de dificultad técnica que estaba presente en gran parte de su composicion.

Sus obras para piano se dividen normalmente en dos tipos. Por un lado: las obras originales. Por
el otro: las transcripciones, parafrasis o fantasias de obras de otros compositores. Ejemplos del
primer grupo son obras como las piezas Harmonies poétiques et religieuses de 1833 y la Sonata
para piano en si menor de 1853. Del segundo tipo: las transcripciones de las canciones de
Schubert, sus fantasias sobre melodias operisticas y sus arreglos para piano de sinfonias de
Berlioz y Beethoven.

También realizd arreglos especiales para piano sobre obras propias instrumentales y vocales.
Ejemplos de este tipo son: el segundo movimiento de su Sinfonia Fausto y el primer Mephisto
Waltz también conocido como Liebestrdume n2 3 y los dos volumenes de su Buch der Lieder.

Musica Programatica

Liszt, en algunas de sus obras, apoyo la idea de la musica programatica, cuya intencién es evocar
ideas extramusicales. Las ideas de un programa o idea programatica pueden ser tomadas de la
literatura, historia, la geografia y también prestada de la historia o la propia imaginacion del
compositor. Del mismo modo podemos considerar las impresiones visualesis. Esto ultimo muy
tipico del impresionismo, por ejemplo: Reflejos en el agua, Jardines bajo la lluvia, la isla alegre,
todas de Debussy. Ademds Juegos de agua de Ravel. Fuera del impresionismo pero con
influencias sobre él: Juegos de agua de la villa del Este. Sobre leyenda antigua: Balada en si
menor. Ambas dos, de Lisztis.

Creada desde una historia propia y descripta mds arriba: La sinfonia fantdstica, de Berlioz. El
concepto de musica programatica contrasta en algin sentido con la musica absoluta (una idea
radicalmente nueva en el mundo musical del siglo XIX) la cual se sostenia por si misma sin
ninguna referencia particular al mundo exterior.

El punto de vista del propio compositor respecto a la musica programatica en la época en la que
era joven se puede encontrar en el prefacio de Album d'un voyageur de 1837.

Segun él, un paisaje puede evocar un cierto tipo de estado de animo. A partir de una pieza
musical se podria evocar también un misterioso parecido con la posible imaginacion despertada
por el paisaje. En este sentido, la musica no pintaria un paisaje, sino que corresponderia con el
paisaje en una tercera categoria: el estado de dnimo. Esta idea es de gran importancia puesto
gue asume la intervencién de la psiquis humana como creadora de una impresion peculiar en el
animo del artista.

En julio de 1854 Liszt escribid su ensayo sobre Berlioz y Orlando en Italia, en el cual afirmaba que
no toda la musica era musica programatica. Si en el calor de un debate una persona llegara tan
lejos como para afirmar lo contrario, seria mejor dejar aparte las ideas sobre la musica
programatica. Sin embargo, es posible considerar la armonia, modulacién, ritmo,
instrumentacion y otros recursos propios de la creacién musical para permitir que un motivo
musical soporte o lleve a un destino. En cualquier caso, sélo se deberia afiadir un programa a una
pieza musical si fuera estrictamente necesario para un adecuado entendimiento de la pieza.

18 The Harvard brief Dictionary of Music.
19 Analizare las obras citadas en detalle mds adelante.
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El poema sinfénico

Los Poemas sinfonicos son una serie de trece obras orquestales. Los primeros doce fueron
compuestos entre 1848 y 1858, el ultimo: De la cuna a la tumba, después de 1882. Estas obras
ayudaron a establecer el género de la musica programatica orquestal.

También sirvieron de inspiracién para los poemas sinfénicos de Bedrich Smetana, Antonin
Dvordk y Richard Strauss, entre otros.

La intencidn de Liszt en estas obras con un Unico movimiento era aplicar la légica del desarrollo
del pensamiento sinfénico y mostrar la complejidad en la interaccién de sus temas ya que se
hace similar a la que habitualmente esta reservada para el movimiento de apertura en la sinfonia
tradicional. Esta seccidn principal era considerada normalmente como la mas importante en el
conjunto mas amplio de la sinfonia (pensado en términos de logros académicos y de arquitectura
musical.) Al mismo tiempo, queria incorporar la capacidad de la musica programatica para instar
a los oyentes a imaginar escenas, imagenes o estados de animo. Para capturar estas cualidades
dramaticas y evocadoras y a la vez alcanzar las proporciones del movimiento de apertura,
combind elementos propios de la obertura y de la sinfonia en un disefio modificado de la sonata.
La composicidn de los poemas sinfonicos resultd desalentadora. Fueron sometidos a un proceso
de experimentacién continua que incluyé muchas etapas de composicién, ensayo y revisidon para
llegar a un equilibrio en la forma musical.

Consciente de que el publico apreciaba la musica instrumental con contexto, Liszt escribid
prefacios para nueve de sus poemas. Sin embargo, la vision que tenia del poema sinfénico tendia
a ser evocadora, usando musica para crear un estado de animo general o una atmaésfera en lugar
de ilustrar una narracién o describir algo literalmente.

Otras consideraciones

Algunas obras de los anos finales de la estancia de Liszt en Weimar se desvian cada vez mas del
gusto musical de su tiempo. Mientras que en las armonias del siglo XIX se empleaban
generalmente triadas (acorde de tres notas) mayores o menores, Liszt tomd la triada aumentada
como acorde central para agregar disonancias.

Se pueden encontrar mas ejemplos en el tercer volumen de Années de Pélerinage, Les Jeux
d'eaux a la Villa d'Este (Las fuentes de la Villa de Este), compuesta en septiembre de 1877,
presagia el impresionismo de piezas sobre temas similares de Debussy y Ravel. Sin embargo,
otras piezas como la Marche funébre, (en memoria de Maximiliano I, Emperador de México)
compuesta en 1867 no tiene correspondencia con el estilo de los siglos XIX y XX.

En una etapa posterior Liszt experimentd con recursos “prohibidos”, que se alejaban de la
estética de la época y sentarian las bases armodnicas para una ulterior busqueda de otros
compositores, como las quintas paralelas en la Csdrdds macabre y la atonalidad en Bagatelle
sans tonalité (Bagatela sin tonalidad). Obras como el segundo Mephisto-

Waltz son impactantes, con repeticiones casi interminables de motivos breves. También son
caracteristicos los Via Crucis de 1878, asi como, Nuages gris de 1881, y las dos obras tituladas La
lugubre gondola de la década de 1880.

Esta gran obra constituye en su conjunto un logro asombroso que ocupd de modo intermitente a
Liszt desde su juventud hasta la vejez. Son veintiséis piezas repartidas en tres cuadernos, cuya
composicidn se extiende a lo largo de 40 afios, y nos muestran la evolucién del compositor en
practicamente todos sus aspectos.

En 1841 Liszt publicé la obra Album d’un voyageur, obra que se convertiria en el germen de la
futura Années de Pélerinage. En su prdélogo el compositor nos ofrece una interesante declaracion
de intenciones:
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“Habiendo yo recorrido en estos ultimos tiempos muchos nuevos paises, muchos lugares
distintos, muchos sitios consagrados por la historia y por la poesia; habiendo experimentado que
los aspectos variados de la naturaleza y de las escenas que con ella se relacionan no pasaban
ante mis ojos como imdgenes vacias, sino que removian en mi alma profundas emociones;
habiendo experimentado también que entre ellas y yo se estableceria una relacion vaga pero
inmediata, un lazo indefinible pero real, una comunicacion inexplicable pero cierta, he tratado de
convertir en musica alguno de mis sentimientos mds vivos y de mis mds hondas percepciones. A
medida que la musica instrumental progresa, se desarrolla y se desprende de sus primeras
trabas, tiende a impregnarse mds y mds de esta idealidad que ha marcado la perfeccion de las
artes pldsticas, y a convertirse no en una simple combinacion de sonidos, sino en un lenguaje
poético mds apto, tal vez, que la poesia misma para expresar todo cuanto en nosotros va mds
alla de los horizontes usuales, todo cuanto escapa al andlisis, todo cuanto se relaciona con
profundidades inaccesibles del alma, con deseos inagotables, con presentimientos infinitos. En
esa conviccion y dentro de esta tendencia he emprendido la obra que hoy se publica,
dirigiéndome con ella mds bien a unos pocos que a la multitud, ambicionando, no el aplauso, sino
los sufragios de la minoria, los sufragios de quienes conciben para el arte otro fin que el de llenar
las horas perdidas y le piden otra cosa que el liviano pasatiempo de una distraccion pasajera.”
Aunque hubo un periodo en el que muchos consideraron las obras musicales de Liszt como
llamativas o superficiales, ahora se considera que muchas de sus composiciones, sobre todo en
sus Ultimos trabajos muestran un alejamiento de la tonalidad utilizando recursos modales
austeros o escalas por tonos enteros con acordes aumentados superpuestos, triadas paralelas
aumentadas y disminuidas y disonancias no resueltas. Ver por ejemplo Via Crucis o Nuages gris,
citadas anteriormente. La influencia de Liszt ha ido mas alla de la segunda mitad del siglo XIX:
“En realidad podemos decir que Liszt mds que Berlioz o Wagner, ha sido la verdadera figura
germinal para la mayoria de la musica del siglo XX” .20

Richard Wagner

Cabe mencionar en este escrito al compositor Richard Wagner, quien fuera uno de los que
cimenté las bases de la armonia moderna. En su opera Tristdn e Isolda, por ejemplo, tal vez uno
de los mas grandes dramas musico-teatrales de la literatura musical jamas escritos, el
compositor utiliza diferentes procedimientos que forjaran un desarrollo notable para la musica
de finales de siglo XIX y principios del XX. El radical cromatismo de la composicion, su nulo
descanso tonal, sus constantes modulaciones y sus novedosas armonias hacen de esta obra un
paradigma que guiara el porvenir musical. Wagner traté el amor en este drama con una pasion
extrema la cual adquirid tal trascendencia que marcé un hito en la historia del teatro musical.
Ademas, creé también un nuevo lenguaje basado en la utilizacién psicoldgica del leitmotiv y la
busqueda de la melodia infinita, recursos ya utilizados previamente por dicho compositor en
otras obras. Como mencioné mas arriba el leitmotiv viene ya marcando su ruta a través de
Héctor Berlioz con su idée fixe y la transformacion temdtica utilizada por su amigo y compaiero
Franz Liszt. Wagner, como indicaré mas abajo, debe mucho a Liszt por el desarrollo de artilugios
armonicos, y la forma de utilizacion del cromatismo.

Como es de ejemplificar vemos en el famoso acorde de Tristan formado por las notas fa, si, re#y
sol#, un buen ejemplo de un acorde que no conduce a una definida nueva tonalidad sino que
abre un espectro de posibilidades. Se trata del primer acorde que se escucha en el movimiento
"langsam und schmachtend" (lento y languideciendo) de la épera Tristdn e Isolda. En la época del

20 Rey M. Longyear. Nineteenth-Century Romanticsm in Music.
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estreno, se considerd innovador y atrevido iniciar una obra musical con este acorde disonante, y
en consecuencia paso a la historia.
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Partiendo de la nota mas grave fa, una cuarta aumentada si, una sexta aumentada re# y una
novena aumentada sol#.

El acorde tiene diversas interpretaciones, en funcidn de las notas que tomemos como
"reales" del acorde. Existe controversia respecto a qué nota debe interpretarse como real, el sol#
o el la. Las diferentes lecturas en funcion de las notas reales son:

1. Sol#/si/re#/fa: Séptima de sensible de /a menor de con 5ta aumentada (re#). Funcion de
dominante.

2. Si/re#/fa/la: Dominante de la dominante con séptima y 5ta disminuida, de /a menor
(Dominante de mi, que es a su vez dominante de /a). En este caso la funcidon es de
Subdominante, ya que el acorde vendria a formar parte de la zona previa a la dominante (mi) de
la tonalidad (/a).

3. Si/re#/fa/la: Sexta aumentada a la francesa. Observamos que entre el fa y el re# hay una 6ta
aumentada. El resto de notas (/a/si) rellenan el acorde de sexta aumentada "a la francesa". Los
acordes de sexta aumentada no tienen funcion de dominante, sino que amplian la zona previa a
la dominante. Por lo tanto su funcién seria de Subdominante.

4. Fa/lab/dob/mib: Acorde diaténico tomado como el Il grado natural con 7ma de la tonalidad de
Mib menor21
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Cabe ahora notar un ejemplo de la literatura pianistica Lisztiana compuesto diez afos antes que
la épera Tristan e Isolda.

Gabriel Fauré

Compositor, pedagogo y organista francés. Nacié en Pamiérs (Francia), el 12 de Mayo de 1845y
fallecié en Paris, el 4 de Noviembre de 1924. Es también una de las figuras clave de la evolucion
de la musica francesa desde el Romanticismo hasta la modernidad del siglo XX, representada por
Claude Debussy y Maurice Ravel.
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Estudio en la "Ecole Niedermeyer"23 de Paris donde realizé su formacién musical, siendo alumno
de composicion, piano y érgano del prestigioso compositor Charles Camille Saint-Saéns (1835-
1921), con quien luego mantendria una intima y larga amistad. Fue precisamente este quien le
ayudo al finalizar sus estudios en 1865, aencontrar trabajo como organista en la iglesia del Santo
Salvador en Rennes (de donde fue despedido en 1870 por fumar durante la homilia), quien lo
recomendd en 1877 para el puesto de maestro de capilla de La Madeleine de Paris, y seria
también su valedor para conseguir, en 1896, los primeros trabajos prestigiosos y bien
remunerados que tuvo: la preciada plaza de organista de La Madelaine, y la todavia mas
preciada catedra de composicidn del Conservatorio Nacional de Paris cuando ya habia cumplido
los cincuenta y un anos. Esto provocd una violenta oposicién de un claustro que le reprochaba
no haber sido alumno del centro, no haber ganado el Premio de Roma, no ser académico y sobre
todo, proceder de la Escuela Niedermeyer. A pesar de la fuerte oposicion interna, Fauré fue el
primer director del conservatorio que se atrevid a hacer una reforma profunda de su
funcionamiento, ya que habia sido disefiado por Napoledn Bonaparte cien afos antes. Y lo hizo
con tal firmeza y rigor que le pusieron el apodo de Robespierre. Gracias a él, los alumnos del
Conservatorio de Paris tuvieron la oportunidad de acceder a una educacién estética y espiritual,
mucho mas enriquecedora.

Junto con Saint-Saéns, Fauré fue defensor de los valores de la musica francesa en un tiempo en
gue la tendencia predominante en Europa era adoptar los resultados y técnicas de la musica
romantica alemana. Fauré se inclind por un sonido mds discreto y emotivo, que se enfrentaba
con el estilo llamativo de Richard Wagner y sus seguidores.

Compuso en los pequefios géneros, en especial canciones y obras cortas para piano.

Valoro la légica de la musica y nunca permitid que asociaciones literarias o filosoficas juzgaran o
interfirieran en el suave fluir de sus obras. Fue el compositor francés mas avanzado de su
generacioén y llegé a desarrollar un estilo personal que influyé considerablemente en numerosos
compositores del siglo XX. Fauré fue un maestro de la cancién francesa y escribid varios ciclos de
canciones para solistas y piano. También compuso una considerable cantidad de mdusica
pianistica de cdmara y musica sacra, entre la que, sin duda, su Réquiem es la obra mas conocida,
pero su éxito estuvo precedido por otras obras vocales como sus motetes.

La obra de Fauré se enmarca en el periodo final del Romanticismo y primeras décadas del siglo
XX cuando las innovaciones musicales fueron muy rapidas. Sus contemporaneos consideraron su
musica revolucionaria y novedosa, en particular no por su alcance formal ni en demasia
coloristico, sino mas bien por su uso novedoso de ciertas armonias y texturas que inauguran de
algin modo el discurso claramente Postromdntico de la musica Francesa.

En un articulo sobre Fauré publicado24 en 2001 se detalla lo siguiente:

“El valor de Fauré como compositor ha disminuido con el paso del tiempo. Desarrollé un
completo idioma musical propio; con sutil y delicada aplicacion de viejos métodos, evoco el aura
del arte fresco y eterno; con el irresoluto uso de disonancias leves y efectos coloristicos
especiales, se anticipd a los procedimientos del Impresionismo; en sus obras de piano, evitaba la
virtuosidad en favor de la lucidez cldsica de los maestros franceses del clavecin; la precisa linea
melddica y auricular de sus canciones se encuentra entre la tradicion mds fina de la musica vocal
francesa. Su gran Réquiem y su Elégie para Chelo y Piano han entrado en el repertorio general”.2s

El biégrafo de Fauré, Jean Michel Nectoux, vierte los siguientes conceptos:
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“Es ampliamente considerado como el mds grande maestro de la cancion francesa, y cataloga a
sus canciones y sus obras de cdmara como «las contribuciones mds descomunales de Fauré a la
musica”. El critico Robert Orledge escribio también: “Su genialidad era una de sintesis: él
reconcilio elementos opuestos tales como modalidad, y tonalidad, angustia, y severidad,
seduccion, y fuerza dentro de un estilo no ecléctico, tal como en la suite de Pelléas et Mélisande,
su obra maestra sinfonica. La calidad de constante renovacion dentro de su aparente rango
limitado (...) es una faceta extraordinaria de su genialidad, y la reserva, ese estilo eliptico de su
Cuarteto de

Cuerda singular sugiere que su intenso estilo de autodisciplina aun estaba desarrolldndose al
momento de su muerte”.26

Entre sus alumnos se encontraron los musicos: Maurice Ravel, Florent Sehmitt, Jacques Aubert
Charles Koechlin, Nadia Boulanger y el compositor Rumano Georges Enesco.

3
El nacimiento de una idea

El Impresionismo es considerado el movimiento mas importante en la pintura de las ultimas
décadas del siglo XIX. El marco artistico de ese entorno estaba dominado por un eclecticismo que
provocaba pasiones encontradas y que buscaba nuevas rutas, ya que el arte no se desarrolla en
un compartimiento estanco sino que tiende a variar constantemente. Asi surge lo que se ha
llamado La generacion de las rupturas estilisticas27, una serie de rupturas que dardn
personalidad propia al arte contemporaneo.

Podriamos considerar como predmbulo de estas vanguardias al Impresionismo: un movimiento
cuya prolongada evolucidn coloca definitivamente al siglo XIX bajo el signo del paisaje buscando
un lenguaje nuevo basado en un naturalismo extremo.

La mayor parte de la generacién impresionista nacid entre 1830 y 1844, pero sélo se encontraron
en Paris en la década de 1860. El acontecimiento decisivo no ocurrié hasta

1869, cuando Renoir y Claude Monet pintaron juntos en La Grenouvillére28; sin duda el afio mas
importante para el movimiento impresionista. Fue alli donde ambos descubrieron que las
sombras no son pardas ni negras, sino coloreadas en su periferia, y que el color local de los
objetos queda modificado por la luz que los ilumina debido a reflejos producidos por otros
objetos y por contrastes de colores yuxtapuestos. Los dos pintores comenzaron a usar con
creciente frecuencia colores puros y sin mezcla. Sobre todo los tres colores primarios y sus
complementarios, eligiendo prescindir de los negros, pardos y tonos terrosos. Aprendieron
también a manejar la pintura mas arbitrariamente: libre y sueltamente, sin tratar de ocultar sus
pinceladas fragmentadas.

Con esta técnica la luz se fue convirtiendo en el gran factor unificador de la figura y el paisaje.

En principio, los impresionistas sentian una profunda aversién por toda pintura que fuese
demasiado formal o estuviese demasiado trabajada. En ningin momento intentaron llevar al

21 Humphrey Searle, The Music of Liszt.

22 Ejemplo extraido de una cancidn del ciclo ‘Vatergruft’ el primer nimero llamado ‘/ch Mochte Hingehn’, compds 126. (La tonalidad de la pieza
es la de La Mayor).

23 Es una escuela de musica fundada en 1853 por Louis Niedermeyer . El propdsito de la escuela, financiada con fondos publicos, era permitir que
la educacidn de los futuros profesionales de las iglesias, tuviera una formacidn sélida en la musica religiosa en todos sus aspectos.

24 Slonimsky, Nicholas."Fauré, Gabriel (Urbain)", Baker's Biographical Dictionary of Musicians,

Schirmer Reference, New York 2001.

25 Ibid.
26 Orledge Robert. Fauré Gabriel, The Oxford Companion to Music.
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lienzo conceptos romanticos como la profundidad, la soledad, el silencio o el misterio de la
naturaleza. Creian que la misidn de la pintura era sobre todo representar exclusivamente a la
naturaleza desde el punto de vista dptico. La tradicional ley de la mimesis29 fue interpretada por
ellos con una radicalidad sin precedentes y lo que habia sido criticado por la mayoria de las
posturas estéticas del pasado (la captacion puramente aparente de la realidad) se erigié en credo
absoluto para el Impresionismo.

La representacion artistica no debia estar mediatizada ni por la imaginacién ni por la razon. El
unico objetivo perseguido era trasladar a la obra las impresiones impregnadas en la retina mas
gue regodear el pincel con las emociones. En este sentido el

Impresionismo iba a defender un arte vinculado a la apariencia, deseoso de reflejar la
temporalidad del fendmeno e indiferente por completo a la esencia oculta de la naturaleza.

Es imposible no ver la liberacién que supuso la aparicion del Impresionismo y de sus
consecuencias inmediatas: pintar al aire frente al motivo, observar directamente la naturaleza,
otorgar a la luz la hegemonia que le corresponde en el dominio de lo visible, relativizar todos los
colores, abandonar la pintura de leyendas polvorientas y toda ideologia directa, hablar de las
apariencias cotidianas que conforman la experiencia de un publico urbano mas amplio (fiestas,
dias de campo, barcos, mujeres al sol). Ningln pintor anterior se habia atrevido a tanto. Una
pintura impresionista es al mismo tiempo, mas precisa y mas vaga que cualquier otra pintura que
hayamos visto con anterioridad.

En ella todo ha sido mas o menos sacrificado en aras de la precision éptica de sus colores y
tonos. El espacio, las medidas, la accion (la historia), la identidad, todo queda sumergido bajo el
juego de la luz. Y sorprendentemente todo puede deducirse de una simple afirmacion que
Monet hizo en diversas ocasiones: de que el motivo es muchas veces del todo secundario;
pretendiendo representar lo que existe entre el motivo y el artista. Lo que ha cambiado es
fundamental. En el pasado el espectador entraba en la pintura porque su marco o sus bordes
eran el umbral. La pintura en cuestion creaba su tiempo y su espacio propios y la experiencia de
éstos permanecia inalterable y podia ser vivida una y otra vez. Pero con el Impresionismo se
cerrd ese tiempo y ese espacio y lo que en realidad el espectador recibe del cuadro se toma de lo
gue sucede entre él y la pintura porque dentro de ella no sucede nada.

La postura tradicional ensefia que cuando la fotografia logrd la plasmacidn real de los objetos, el
Impresionismo pretendid la representaciéon desde una nueva técnica: el abandono de la paleta
de colores mezclados para usar colores puros que se yuxtaponen en la retina del espectador.
Pero aun asi, esta afirmacién no es del todo cierta; el Impresionismo mezclé a menudo el color
en la paleta, lo elabord, lo prepard, y entonces lo aplicé a la tela previa interpretacion del autor y
con el aporte exterior de la sensibilidad de cada espectador. Porque de lo que se trataba, entre
otras cosas, era de descomponer la forma en pinceladas anchas y escuetas que necesitaban
forzosamente la participacion del que mira.

En estas coordenadas se entiende que los tres problemas claves del Impresionismo hayan sido la
luz, el espacio y el momento. El espacio se enfocaba, desde luego, de un modo totalmente
nuevo: el Renacimiento30 tenia, y habia legado a la posteridad, un concepto dramatico y
escenografico del espacio. Pero el Impresionismo tenia un concepto aprehensivo y totalizador

27 También llamadas “Vanguardias Artisticas”, por diversos autores, que introdujeron nuevos modos de definir las estéticas de fines del XIX 'y
principios del XX.

28 La Grenouillére es Oleo sobre lienzo, que representa una escena en un balneario del mismo nombre, muy frecuentado por Monet y Renoir.
29 Se denomina a la imitacion de la naturaleza como fin esencial del arte. Es un vocablo latino (mimésis) que deriva del griego (pipnotlg, mimesis)
y se traduce como "imitacion".
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para cuya captacion era absolutamente necesaria la concurrencia de la luz. Para la nueva
representacion no habia que acatar la regla del punto de fuga o de la unidad del cuadro bajo un
punto. Al ser un espacio total captado de una forma intelectual se podia apreciar por un detalle,
por la relacién de dos elementos del cuadro, por un enfoque diferente o por la gradacién de la
intensidad luminica. Y es que la luz se enfocé fundamentalmente de una manera revolucionaria.
Hasta ese momento se trataba de iluminar, de pintar las cosas a la luz y con luz. Para los
impresionistas se trataba de pintar la luz y las cosas en la luz porque ella es el elemento esencial
gue envuelve la materia y por eso resulta inseparable de cualquier figura representada. Esa
misma luz seria la que daria la posibilidad de plasmar el instante, lo fugaz, por la sencilla razén de
que las cosas son y difieren segln los grados de la luz.

Por eso fue tan importante este movimiento: rompié definitivamente la iluminacion directa que
produce el claroscuro vy, con ello, anulé todo el sentido dramatico que hasta entonces habia
imperado en el arte y en la pintura inmediatamente anterior.

Los pintores impresionistas se empefian en elegir sus temas a partir de las cosas que les rodean.
Frente a lacrimdégenos cuadros sociales, edulcoradas escenas campesinas o agradables interiores
burgueses de un realismo ya domesticado, y enfrentando también a la habitual pintura oficial de
historias moralizantes, el Impresionismo plantea la batalla sobre la nocién todavia acuciante del
tema, transformado ahora en "motivo", y trata de centrarse sobre la afirmacidén absoluta de la
independencia creadora y la necesidad del artista que ya preconizaba Baudelaire: pertenecer a
su tiempo es expresar la modernidad.

Sin embargo, no todos los pintores del grupo compartian idénticos ideales ni eran fielmente
ortodoxos con respecto a la estética impresionista. Las sdlidas estructuras de luz y sombra de
Eduard Manet fueron realizadas en su mayoria, en interiores luego de muchos estudios
preliminares, conteniendo la diccién formal del arte de estudio y no la frescura de la pintura al
aire libre. La atmdsfera y el color local no eran al parecer sus objetivos primordiales, ya que
cuando representaba lo que parece a primera vista un tema "impresionista", éste podia contener
tantas ironias y contradicciones que llegaba a empafiar toda su inmediatez. Cabe mencionar aqui
a Edgar Degas, incluido por muchos al Impresionismo, pero con una formacién clasica en el
dibujo y rechazo hacia la pintura tomada al aire libre. Por pérdida gradual de su visidon se vio
forzado a incluir otras técnicas que lo condujeron a utilizar mezclas brillantes y a usar trazos
expresivos desechando de esa manera la linea precisa y el cuidado del detalle.

De hecho, ningun pintor del grupo es tan puramente impresionista como Claude Monet. En su
obra el factor dominante es un claro esfuerzo por incorporar la nueva visién: el predominio del
caracter de la luz por sobre la composicién de grandes masas y superficies que sirven desde ese
encare, Unicamente para establecer cierta coherencia.

Renoir, por otra parte, es el pintor que nos convence de que la estética del Impresionismo es
fundamentalmente hedonista. El placer inmediato y ardiente que produce en él la pintura parece
la cualidad mas evidente de su obra. Nunca se dejé agobiar por problemas de estilo y llegd a
decir que el objeto de un cuadro consiste simplemente en decorar una pared y de aqui, la
importancia de usar los colores conllevando agradabilidad en si mismos. Sin duda, Camille
Pisarro fue el menos enfatico de los impresionistas ya que es mds tonal que esencialmente
colorista. Pero si se lo puede considerar como rector del Impresionismo, pues ejercid un
importante papel sobre la conciencia moral y la guia artistica del movimiento. Por ultimo
encontramos a Alfred Sisley, quien fuera influido a veces por Renoir y otras por Monet. Durante
toda su vida siguid fielmente las directrices de los impresionistas aunque nunca llegd a

30 Renacimiento es el nombre dado a un amplio movimiento cultural que se produjo en Europa Occidental en los siglos XV y XVI.
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abandonar la caza del motivo31, dejandose llevar espontdneamente, con una facultad de
comunicacion directa, por un Romanticismo subyacente y lleno de poesia.

A finales de la década de 1870 los impresionistas comenzaron a disgregarse, a vacilar,
considerando que su alborozado arte era insuficiente. Es algo desconcertante que luego de
haber desarrollado un nuevo idioma tan rico y original, este nuevo estilo durase tan poco
tiempo. Tal vez y como ha sucedido constantemente en la historia del arte la razén se encuentre
en las limitaciones inherentes a un estilo que trata de transcribir simplemente la naturaleza. Si es
asi, una posible razén consideraria que los pintores se hallaban en un callején sin salida
estilistico.

El Impresionismo musical

Fuera de la pintura, se conoce como Impresionismo al estilo musical o literario que refleja una
cierta experiencia a través de una seleccidn subjetiva de algunos de sus componentes. En el caso
de la musica, el Impresionismo surgié entre finales del siglo XIX y comienzos del siglo XX en
Francia influido por los pintores impresionistas franceses y por la poesia de Paul Verlaine, Charles
Baudelaire y Stéphane Mallarmé.32

Los musicos adheridos a este movimiento desarrollaron combinaciones novedosas de
instrumentos para ampliar la riqueza de los diversos timbres. Asi es posible conseguir diferentes
efectos. Otra caracteristica es resaltar estados emocionales por medio de técnicas armodnicas y
melddicas, o buscando analogias pictdricas por sucesién de impresiones timbricas en el uso de
un tiempo “no lineal” como si fueran pequefas pinceladas de color.

La obra de Debussy se comenzaria a denominar como impresionista alrededor de 1905, aunque
ya un poco antes éste habia sido criticado por el jurado de la Academia de Bellas Artes de Paris
cuando presentara su obra Primavera. Se lo tildé de impresionista:

“Tiene un exagerado sentido del color musical, te aconsejamos que te guardes del excesivo
impresionismo que es uno de los mds poderosos enemigos de la verdad en el arte”.

El Impresionismo musical fue encabezado asi por dicho compositor. Este combiné elementos
innovadores y tradicionales. Por una parte, utilizé la escala de tonos enteros e intervalos
complejos que hasta ese momento no se habian utilizado, desde la novena en adelante. También
recurrido a los intervalos de cuartas y quinta paralelas propios de la musica medieval. Estos
recursos técnicos aparecen en el temprano poema sinfonico Prélude a I'aprés-midi d’un faune33
de 1894. La extensa obra pianistica de Debussy requirid nuevas técnicas interpretativas, que
incluian un generoso pero sensible uso de los pedales para crear un torrente indiferenciado de
sonido.

La musica impresionista francesa continud su evolucién en la obra de Maurice Ravel. Y entre
otros: Paul Dukas, Albert Roussel, Charles Koechlin, Alexis Roland-Manuel, André Caplet y Florent
Schmitt.

A comienzos de 1914 el gran refinamiento y las limitaciones técnicas del Impresionismo
provocaron comentarios adversos de otros compositores y criticos musicales. El llamado grupo
de “Los Seis” de esencia antirromantica, influidos por Erik Satie, satirizaron y rechazaron lo que
consideraban excesos de esa corriente. De esta forma el impresionismo concebido por Debussy,
fue visto como la fase final de la musica romantica.

31 Me refiero aqui al motivo temético subyacente en la obra, es decir una intervencion parcial de la razon en la eleccion del elemento tematico
radical del cuadro.
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Alcances de la musica impresionista

Afectado por la personalidad de Debussy e intimamente relacionado con el modernismo, el
Impresionismo musical se extendid por Europa hacia la segunda década del siglo XX. Algunos
compositores europeos que se vieron influidos y siguieron ciertos rasgos del estilo de Debussy
fueron Frederick Delius y Cyril Scott en el Reino Unido, Ottorino Respighi en Italia, Manuel de
Falla (que vivio en Paris de 1909 a 1914) y Federico Mompou en Espaiia.

El Impresionismo alcanzé un punto maximo a finales del siglo XIX y principios del XX
aparentemente en coincidencia con el derrumbamiento del Postromanticismo y desde entonces,
los sonidos impresionistas al unisono con los de la poesia, conquistaban una importancia
inesperada tanto en ambientes de melémanos como en los ambientes de criticos de conciertos y
operas.

La musica impresionista aunque elogiada por la critica académica no es menos exenta de
incomprension y reparo. En ese sentido, Maurice Dumesnil transcribe parte del informe que la
Societé Nationale de Musique34 hiciera llegar a Debussy con motivo del estreno de sus
cuartetos, fantasias y nocturnos:

"Por cierto que el sefior Debussy no puede ser censurado de vulgar o banal. Por el contrario,
muestra una inclinacion pronunciada, hacia la investigacion rara. Seria de desear que se cuidara
de ese vago impresionismo que le hace olvidar la importancia de la precision en la forma y el
contorno, y que constituye uno de los peores enemigos de la verdad en las obras de arte. Por lo
mismo, la Societé espera, y lo desea, recibir algo mejor de un compositor de tantas condiciones
como el sefior Debussy".

En la labor del Impresionismo no habrian de hacer mella las burlas, humoradas, los chascarillos y
sarcasmos de la critica diletante. El Impresionismo es también el postulado estético, que honrard
por ejemplo en su boceto sinfénico El mar (La mer), como se destaca en la obra de Debussy: su
notable crescendo en el juego de las ondas, los notables artilugios para lograr las luces del dia y
los tenues silbidos del viento maritimo; asi como también lo que logra en el Preludio a la siesta
de un fauno, nombrado anteriormente; fantasia dramdtica que contiene impresiones armodnicas,
a veces politonales, para representar los lances amorosos del fauno hacia ninfas a orillas de un
lago rodeado de parques con fuentes murmurantes y destellos solares a través de oscuros
follajes.

Tras la puesta escénica de Mallarmé en el Teatro de Conciertos de Paris, éste escribié a

Debussy:

"Acabo de salir del concierto, profundamente emocionado. La maravilla: su ilustracion de ‘La
siesta de un Fauno’, que presenta una disonancia con mi texto, tnicamente cuando uno penetra
en realidad mucho mds adentro de la nostalgia y la luz, con finura, sensualismo y riqueza. Le
estrecho la mano con admiracion, Debussy. Suyo: Mallarmé”.3s

32 En los poemas de Mallarmé (1842-1898) existe una tendencia a disolver la sintaxis tradicional asi como a permitir que las palabras individuales
sean apreciadas mas por sus valores puramente sonoros y por su capacidad de evocar impresiones instantaneas mediante imdagenes aisladas y
carentes de cualquier otro tipo de movimiento.

33 Obra compuesta por Claude Debussy, de la cual sélo subsiste la primera parte; el Preludio a la siesta de un fauno (Prélude a I'aprés-midi d'un
faune en francés). El plan inicial consistia de un preludio, interludio y parafrasis. Basado en un poema bucélico de Stéphane Mallarmé. También
fue ilustrado por el pintor impresionista Manet.
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Debussy supo transmutar apacibles tonos y semitonos en habiles colores, al igual que los
pintores de la patria del Impresionismo en sus telas. Prueba por lo demas evidente en las
armonias y melodias refinadamente romdnticas de sus canciones sobre Las flores del mal
basadas en los poemas de Charles Baudelaire. Estas presentan sonidos agudos y vibrantes,
estrictamente equilibrados, bellamente expresivos y febriles o sutilizados. En algunos momentos,
la mezcla armdnica y timbrica adquiere imagenes y signos paisajisticos. Pero la critica parisina
sumergida en su atmodsfera ‘naturalista’ o ‘realista’ encontraba en este ciclo de canciones
motivos suficientes para hostigar al musico:

"El sefior Debussy ha arrojado el estiércol de su musica sobre las Flores de Baudelarie. Por
momentos era pura cacofonia. De no ser una broma para con el publico, tememos que el sentido
auditivo del compositor esté gravemente enfermo, en la misma hora que la vision distorsionada
de algunos pintores".36

Claude Debussy

Nacié en Saint Germain en la ciudad de Laye el 22 de agosto de 1862 y se formé en el
Conservatorio de Paris, donde comenzé a estudiar a los diez afios. Aqui estudia composicidn con
Lavignac y piano con Marmontel, y ya en 1878 comienza sus giras como pianista que lo llevan por
distintas localidades de Francia, a Italia, Austria, Suiza y Rusia, siendo precisamente en esta
ultima donde conoce y trabaja como pianista para la baronesa von Meck, protectora de
Tchaikovsky. Durante su estancia en Rusia conocié la musica de compositores como Alexander
Borodin, Mili Balakirev y Modest Mussorgski, asi como el folclore ruso y gitano.

En 1880 no contento aun con su formacién y deseando también componer, recibe clases de
composicion de Guiraud. Debussy gand en 1884 el codiciado Grand Prix de Roma por su cantata
El hijo prédigo. De acuerdo con los requisitos del premio, estudié en Roma donde se instalé en la
villa Medici durante dos afios. Es durante esta estadia que tiene la oportunidad de conocer a
Franz Liszt. EIl compositor siguié presentando de modo regular, aunque sin demasiada fortuna,
nuevas composiciones al comité del Grand Prix. Entre estas obras se encuentran la suite
sinfénica Printemps (Primavera) y una cantata, La seforita elegida, basada en el poema La
doncella bienaventurada del escritor britanico Dante Gabriel Rossetti.

En 1888 luego de una época muy efimera de influencia wagneriana, recibe gracias a la Exposicidon
Universal de Paris37 de 1889 las nuevas perspectivas de la musica oriental.

Pero ante todo, prima en Debussy su gusto por el colorido orquestal. Su técnica modal de
composicidn, que huye de las reglas del sistema diatdnico, utiliza incluso los modos eclesiasticos,
generando de esta forma un intento de liberacién no sélo de la tonalidad sino de las bases
ritmicas clasicas aportando varios planos ritmicos a la vez. Amante de la musica de Jules
Massenet, logra un asentamiento de la técnica del bel canto francés para sus éperas, en las que
usa a la orquesta como elemento coloristico y en las que hace un uso artistico del silencio.
Debussy hallaba en las éperas de otros compositores que la musica predominaba excesivamente
sobre la palabra, de ahi que también buscase en sus canciones la misma técnica que en la dpera.
Debussy fallece en Paris el 25 de marzo de 1918 agobiado por su enfermedad, las deudas y una
enorme tristeza llena de melancolia por los acontecimientos de la guerra.

Durante la década de 1880, las obras de Debussy se interpretaron con frecuencia y se le empezd
a valorar como compositor. Lector versado tenia predileccién por Baudelaire, como he dicho; a
razon de su musica basada en poemas de dicho escritor, Verlaine y otros quienes de alguna

34 «Société Nationale de Musique», fundada por Saint-Saéns en 1870, con el objetivo de promover un nuevo y original estilo musical francés.
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manera influian asi sobre sus composiciones. También los pintores impresionistas dejaban
huellas en sus creaciones.

Su o6pera Peleas y Melisanda, compuesta en 1902, es considerada por muchos como una obra
maestra. Basada en la obra teatral del poeta belga Maurice de Maeterlinck, dio una vuelta de
tuerca al reconocimiento de Debussy como compositor. Se considera que esta obra guarda el
equilibrio perfecto, buscado por tantos, entre el drama y la musica.

Entre 1902 y 1920 Debussy compuso casi de forma exclusiva obras para piano. El tratamiento
que le da a la textura musical pianistica instaura precedentes. De este periodo destacan
Estampas (1903), L'isle joyeuse (1904), Imdgenes (dos series, 1905 y 1907) y dos cuadernos de
preludios.

La mayoria de las composiciones del ultimo periodo de su vida son para musica de camara. Cabe
mencionar las sonatas para violin y piano, violonchelo y piano, y flauta, viola y arpa. En estas
obras el musico gira mas hacia el estilo Neoclasico.3s

Debussy es sin duda un precursor de la musica moderna a la cual en cierta forma le abrio
camino. El vuelve la mirada hacia otras tradiciones lejanas (musica “gamelan” de la isla de Java) o
al pasado, para rescatar modos medievales y recursos como por ejemplo la escala de tonos
enteros. Nunca décil, se deleitd en lo prohibido como quintas paralelas, y nuevas variaciones de
color como ya he citado, ahora tratadas para crear efectos. Ni que mencionar sus célebres
acordes dispuestos en textura paralela y jamas con el afan de resolverlos, si para lograr nuevas
imagenes efectistas.

Piero Rattalinoss refiere al respecto de este compositor: “El piano como continente por explorar
termina con Debussy” .40

La tonalidad en Debussy esta enmascarada y el resultado produce una sensacién de esfumado
sonoro, una suerte de vaguedad de los contornos por lo cual se compara su musica con la
corriente impresionista pictérica. El compositor francés Pierre Boulez en uno de sus escritos
expresa lo siguiente con respecto al compositor:

“Solo a Debussy podemos situarlo junto a Anton Webern en una misma tendencia a destruir la
organizacion formal preexistente en la obra, en un mismo recurrir a la belleza del sonido por si
mismo, en una misma pulverizacion eliptica del lenguaje”.41

Para Boulez el verdadero precursor de la musica contemporanea es Debussy, y no la triada igor
Stravinski, Arnold Schénberg y Bela Bartok. Sin su obra tal vez no se comprenderian ni a Ravel, ni
a Edgard Varese u Olivier Messiaen. Al romper con la forma clasico-romdntica de su tiempo,
descubrié un lenguaje musical nuevo, libre, oscilante, abierto a otras posibilidades. Un lenguaje
gue, aunque tenia su origen en Wagner, y mucho abrevado en Chopin, creaba alternativas
diferentes. A pesar de ello, no hay que ver en Debussy un artista heterodoxo que reacciona
contra el legado del pasado: el barroco francés por ejemplo, reviste una trascendental

35 Mallarmé Stéphane ‘Memorias de un escritor’.

36 Gauthier-Villars, Henry. ‘Ecos de Paris’. Alfredo Canedo. El impresionismo musical de Claude Debussy.

37 Aqui fue donde Debussy escuché por primera vez la musica javanesa de gamelan, realizada por un conjunto proveniente de Java. Otra gran
atraccidn principal de la exposicion fue Un pueblo Negro (villaje négre), donde fueron mostradas 400 personas indigenas, El simbolo principal de
la Exposicion Universal fue la Torre Eiffel, completada en 1889, y que servia como arco de entrada a la Feria.

38 No me refiero aqui al Neoclasicismo de los siglos XVIII y XIX como resurgimiento de las artes clasicas grecorromanas (arquitectura, escultura,
pintura) que no alcanzé a la musica puesto que los antiguos griegos y romanos no pudieron inventar maneras de conservar la musica (mediante
soportes graficos como partituras o soportes sonoros como grabadores). De todos modos los musicos de fines del siglo XVIII, influenciados sin
duda por el arte y la ideologia de la época, trataron de generar un estilo de musica inspirado en los cdnones estéticos grecorromanos. Pero en
verdad de rigor se llama en musica a aquella que después de la Primera Guerra Mundial donde se notaba un retorno a los canones del Clasicismo
de la escuela de Viena (de Haydn y Mozart), entre los compositores mas destacados estaban Stravinsky y Hindemith.
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importancia en su musica, como se observa en las tres sonatas de camara. El artista que posee
esa dualidad otorga a su arte una persistente actualidad.

Maurice Ravel

Nacié el 7 de marzo de 1875 en Ciboure, cerca de Saint Jean de Luz. El mismo afio de su
nacimiento la familia se traslada a Paris, donde fijardn su residencia definitiva, y alli, Ravel
comienza a estudiar musica desde los 6 afios, recibiendo lecciones de piano de Ghys.

Después de estudiar armonia con Charles René durante 1887, prepara la prueba de ingreso en el
Conservatorio de Paris con Emile Decombes y Eugene Anthiome, logrando entrar en 1889. Alli
recibird clases de Ch. de Bériot y Emile Pessard.

En 1897 vuelve al Conservatorio para estudiar composicidon con Gabriel Fauré y André Gédalge, y
dos afos después triunfa con su Pavana para una infanta difunta (para piano).

A partir alli inicia una brillante carrera como compositor, que lo llevara en 1928 a dar una gira de
conciertos por EE.UU. Este mismo afio compondra otra de sus piezas mdas 39 Piero Rattalino
(Fossano, 1931) compositor y concertista, se dedico a la ensefianza, la investigacion, la criticay la
gestion musical.. Su incesante actividad como ensayista le ha llevado a publicar docenas de
monografias.

En 1932 Maurice Ravel se vio afectado por una enfermedad neuroldgica. Falleceria mas tarde en
Paris el 28 de diciembre de 1937 a los 62 afios de edad.

Sus disposiciones armonicas junto con los timbres logrados en consecuencia han inducido a
comparar la musica de Ravel con la del compositor impresionista Debussy. Ravel sin embargo es
mas clasico en lo formal. Habil y extraordinario orquestador, indice de un talento peculiar lo
definen como un maestro en su especie. Su colorido orquestal es diadfano y vivido pero menos
sensual quiza que la orquestacién de Debussy.

Uno de sus discipulos mas destacados es el compositor britanico Ralph Vaughan Williams.

Se puede decir de Ravel que a pesar de ser uno de los principales exponentes del Impresionismo
musical no fue un preconizador de tendencias absolutas sino mas bien que establecié un enlace
entre las tendencias de las generaciones anteriores y las de los mas jévenes. A pesar de ejercer
gran influencia en la musica francesa y es interesante marcar aqui que para algunos estudiosos
Ravel ha influido también en la musica de Debussy, siempre se mantuvo en la tradicion de la
forma cldsica; si bien por supuesto moldeandola con la impronta inconfundible de su genio. En
cuanto a su armonia, Ravel y de la misma forma Debussy, extendieron las funciones armadnicas
gue a su vez convivian con los viejos recursos.

Apreciamos su Impresionismo en obras como: las suites para piano Miroirs (Espejos, 1905) y
Gaspar de la noche (1908). También en la Rapsodia espafola para orquesta (1908). Su
imaginacién y predileccidn por gestas o temas del pasado se ponen de manifiesto en la Pavana
para una infanta difunta (1899), los Valses nobles y sentimentales (1911); La tumba de Couperin
(1917). Mas tarde llega a orquestar estas composiciones, mostrando su habilidad y genio en
forma excelsa.

En la obra para piano Juegos de agua (1902) se aprecia en cuanto forma la estructura de sonata
clasica haciendo de la textura un despliegue de recursos que la convierten en una composicion
brillante y virtuosistica. Su predileccién, por decir asi de la forma cldsica también la hallamos en

40 Piero Rattalino. Historia del piano, El instrumento, La musica y, Los interpretes, Madrid Spam Press Universitaria, 1997.
41 Hacia una estética musical, textos compilados y presentados por Paule Thévenin (Caracas: Monte Avila, 1992).

96



, " Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik
e N e Direccién de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Aiio IV n2 3 - Diciembre 2012

OE INVESTIGACICH
MUSICAL

el Cuarteto para cuerda (1903), la Sonatina para piano (1905) y en otras obras de camara
ulteriores como la Sonata para violin y violonchelo (1922).

En cuanto a obras escénicas encontramos: La hora espafola (1911), y El nifio y los sortilegios,
éste sobre el libreto de la escritora francesa Colette, (1925).

El Bolero (1928), que fuera escrito en principio como acompafamiento para la interpretacién
solista de la bailarina Ida Rubinstein, causé gran revolucidon en los medios. Es una verdadera
fiesta ritmica, con una célula repetitiva y como desarrollo: la dindmica. El ballet Dafnis y Cloe
(1912), fue compuesto por el encargo del empresario ruso Sergei Didguilev. Este habia ya
escenificado arreglos de obras anteriores como por ejemplo la suite Mi madre la oca (para dos
pianos, en 1910, y para orquesta, en 1912).

Transcurriendo los anos veinte la amistad entre Ravel y George Gershwin dara sus frutos en la
produccién de obras en la que ambos compositores muestran el impacto de su influencia. En
Gershwin la orquestacion cobrard mas vuelo mientras que Ravel mostrarad “la contaminacion”
jazzistica tipica del compositor norteamericano: el Concierto para piano en sol y el Concierto para
piano en re para la mano izquierda (1931), este Ultimo de cardcter mas sombrio fue dedicado y
compuesto especialmente para el pianista vienés Paul Wittgenstein quien habia perdido su mano
derecha en la | Guerra Mundial.

Para terminar citaré la expresién de Ravel respecto de su musica:

“Nunca he intentado la necesidad de formular, para otros o para mi mismo, los principios de mi
estética. Si tuviera que hacerlo, pediria permiso para atribuirme las sencillas declaraciones que
Mozart hizo al respecto. Se limitd a decir que la musica puede emprenderlo todo, atreverse a
todo y a pintarlo todo, con tal encanto que al final permaneciese siempre la musica”. a2

4

Relacion entre lenguajes
Anidlisis y correspondencias de los diferentes aspectos del arte Impresionista.
Introduccidn a los aspectos técnicos.as

Debussy siempre ha rechazado la calificacion de Impresionismo, este movimiento no puede
reivindicar el conjunto de su musica porque no estd presente en todas sus obras y no es el
elemento fundamental de su arte, pues la mayor parte de su fuente de inspiracion se halla en la
naturaleza. Aunque las intenciones del musico no sean esencialmente descriptivas, se
encuentran lazos estrechos entre su musica y los recuerdos de las impresiones sentidas delante
de la naturaleza. Debussy no es ni el primero ni el ultimo musico que transpone en mdusica
sensaciones visuales o auditivas vividas en la presencia de la naturaleza, como he nombrado con
anterioridad, y la insistencia con la que él se dedica a esta obra, nos hace pensar en la primacia
gue los pintores impresionistas la dan al paisaje. Se nota que Debussy se pronuncia a favor de
una musica provenida del contacto intimo del artista con la naturaleza. Su musica expresa
adecuadamente el movimiento de las aguas, el juego de las olas provocado por los vientos
cambiantes, el ocaso del sol. La musica esta mas cerca de la naturaleza que de cualquier otra
cosa para este compositor. Solo los musicos tienen el privilegio de poder sentir el poema de la
noche y del dia, de la tierra y del cielo, de recrear la atmédsfera y el ritmo grandioso del susurro
de la naturaleza, asi como se ha dicho de casi toda la creacidn de Debussy.

En sus preludios y nocturnos se puede oir el soplo suave del viento campestre, la caida de las
hojas muertas, el dialogo del viento con el mar, las gotas de las lluvias que caen encima de los
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jardines. Debussy sugiere ese halo emotivo con el cual son rodeadas las huellas de los pies sobre
la nieve, la terraza en sombra, el movimiento delicado de las nubes, la tarde perfumada del olor
de las flores, y del grandioso susurro de la naturaleza.

El intenta describir el alma del paisaje, su atmdsfera lirica, la poesia que respira. Su musica es
una autobiografia espiritual.

En su ensayo, El sefior Croche antidilettante44 (El sefior corchea antidiletante) Claude Debussy
habla (por intermedio de su personaje) “De una partitura de orquesta como si fuera un
cuadro”45, casi sin usar términos técnicos. También hace un paralelismo entre la orquestacion
de Beethoven que él visualizé como férmula blanco y negro dando por resultado una gradacion
exquisita de grises y la de Wagner como una clase de maquillaje multicoloreado que se separa
casi uniformemente, en la cual: “No podria distinguir mds el tono de un violin que el de un
trombdn”46.

Entre todas las artes, la musica expresa mejor la fluidez de la emocidn enriquecida con miles de
matices cada vez mas espirituales que aspira cada vez mas hacia la trascendencia. Los momentos
de belleza derivan uno del otro, repercuten uno encima del otro como en una lluvia de brillos
caleidoscdpicos que rechaza la materialidad dura, anclandose en una pura multiplicidad, imagen
de la espiritualidad. Los ecos diafanos de las mas finas reverberaciones animicas se amplian en
un gran espiral que transpone en sonidos toda la fluidez interior de los procesos de la
imaginacién y la conciencia. De este modo, como he mencionado de alguna manera mas arriba,
el Impresionismo musical por su capacidad de sugestion del lenguaje abordado, describe al
hombre en el estado originario de pura emocién y asombro delante de la naturaleza.

Ningun otro supo cultivar mejor la voluptuosidad y la sensualidad del sonido que Claude
Debussy, se le consideraba duefio de una escritura musical, matizada y difusa, con contornos
vivaces, realizada a menudo por una cierta divisién de la sustancia musical, que podemos acercar
a la técnica pictdrica realizada por pequefias pinceladas propias de impresionistas como Monet,
Seurat, Manet u otros.

Analogias intuidas y consagradas entre los términos del lenguaje pictérico y los términos del
lenguaje musical.

La armonia

Representa uno de los elementos principales dentro de una obra impresionista. Sus conquistas
estando estrictamente atadas por una dilucion del sentimiento de estabilidad tonal, parecen ser
de la predileccion en la obra de Claude Debussy reanimando formulas arménicas arcaicas que
utilizaban la técnica faux-bourdon47, las quintas paralelas, las relaciones de tipo modal,
combinadas con agregados sonoros resultados de los acordes con notas afiadidas, acordes por
superposiciones tonales o por la utilizacién de la politonalidad. La impresiéon dada es de este
modo, la de una disolucién tonal que evita la cultivacidn de la disonancia en si, y utiliza todo tipo
de procedimientos. La tonalidad no es acerbamente negada sino que busca la funcionalidad de
unos bloques sonoros cuyo aspecto se traslada hacia el dominio timbrico. El oido humano que se
enfrenta con la gran variedad de acordes es incapaz de realizar criterios estrictos de
jerarquizacion.

42 Ravel Maurice ‘Esquisse Autobiographique’ (Escritos Autobiograficos).

43 Tomare para este capitulo a la figura de Debussy ya que este fue por mucho el iniciador de este movimiento en musica.

44 Editorial Anaquel. Afio de Edicion: 1945. Musica.

45 El sefior Croche antidilettante. Claude Debussy
46 ibid. anterior.
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Por esto se habla del caracter nublado, ambiguo, nebuloso que deja sitio a menudo a multiples
interpretaciones de los mismos.

Se suele asociar el aspecto armdnico de la musica con la dimensidn espacial como si los eventos
musicales, por sus superposiciones o sucesiones, se desplegasen en el espacio.

En los cuadros impresionistas desaparece la nocién de perspectiva, falta sensacion de
profundidad visual por la renunciacion de crear un punto de fuga en funcién de que se
reproduzca la ilusion déptica de la perspectiva. La construccién geométrica estd erradicada, lo
espacial se obtiene por aquellos matices de colores finos en degrade. De esta manera no se
habla de planos principales o secundarios sino de la impresion de uniformizar la perspectiva. El
cuadro impresionista busca realizar un efecto de luminosidad en el cual la diversidad de los
matices participa en la sinfonia césmica de la naturaleza. La perspectiva se convierte en una
cuestién de colorido local, ya que podemos afirmar, transponiendo la constatacién referente a la
ténica del dominio musical, que en los cuadros impresionistas todo se ha convertido en
perspectiva pero con un numero interminable de variantes.

La Disonancia

Se trata en la musica impresionista de la desaparicion de la nocién de disonancia, de la ausencia
de su preparacién y resolucién, de su emancipacidon en consonancia. Debussy realiza eso por la
utilizacion de los ramos de acordes paralelos que implica quintas, séptimas y novenas privadas
de cualquiera obligatoriedad de resolucién. En el Impresionismo, la distincién consonancia-
disonancia estd aniquilada por la supresion del segundo término y su tratamiento en régimen de
consonancia. No se siguen las estridencias armodnicas o la creacién de un perfil dialéctico por la
acentuacién del antagonismo entre ellas. En el Impresionismo, la disonancia no significa la
negacion de la consonancia sino la transferencia de las calidades de la consonancia sobre la
disonancia.

"Debussy ofrece una calidad consondntica a sus disonancias, si en la musica
postromdntica la tendencia fue de convertir consonancia en disonancia, en el
impresionismo, la direccion es al revés”.48

Transfiriendo esta dualidad al dominio musical en la pintura (dualidad semejante con la
utilizacidn de la técnica claroscuro) se nota lo mismo. Estamos hablando aqui del modo en el cual
se busca reproducir la sombra en los cuadros impresionistas por la renuncia de los matices
negros. En el Impresionismo, todo se convierte en una sinfonia de colores, la sombra no es negra
sino que ella misma esta coloreada. La tendencia es de sugerir las diferencias entre las partes
iluminadas y aquellas de tonos oscuros por una relacién de valores de matices, lo que va a traer
la necesidad de utilizar matices mas claros que en naturaleza. La sombra, asimilada a la
disonancia musical, se convierte en color, siendo disuelta dentro del marco general del cuadro.
No existe mas la técnica del claroscuro sino una invasion de luz sobre toda la superficie del
lienzo, luz que resulta por la relacidon de los matices claros con los matices utilizados por las
partes de sombra, estos también coloreados.

La Forma

Se afirma en ocasiones que las obras musicales de Claude Debussy no tienen forma, lo que no es
verdad. Cuando se afirma esto, se confunde en general la forma con la estructura, olvidandose
del hecho de que la forma musical es el vivir auditivo de una estructura en el transcurso de su
devenir sonoro haciendo inteligible su contorno.
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Porgue de alguna manera la forma marca contraste y repeticién entre los elementos que la
conforman. Es la forma la que media entre la percepcion de la estructura. Cualquier obra musical
tiene forma esta confusidn alude de hecho a la estructura clasico-romantica que no corresponde
mas en caso de Claude Debussy. Seria equivocado sostener que las obras de dicho compositor no
tienen estructura, que los elementos morfosintacticos de la construcciéon musical no se
relacionan entre ellos. Desde este punto de vista, Claude Debussy es un innovador con brillos
visionarios. En su musica la forma estd en continua transformacién y su realizacién hace
participar a todos los otros elementos constitutivos del fenédmeno musical. El punto culminante
lo constituye el ballet para orquesta Jeux el cual: "Marca la instauracion de formas musicales
que, renovdndose instantdneamente, solicitan una manera de audicion no menos
instantdnea"49. La forma se licua, el color se convierte asi en generador de formas.

En la pintura impresionista pasa lo mismo. Las formas tomadas desde el contexto de la
naturaleza son solo un pretexto para poner en valor la infinita variedad de matices. Su imagen es
nebulosa, la pintura impresionista renuncia a los ideales del Renacimiento, promoviendo de este
modo una orientacion cada vez menos realista. Por primera vez, el artista no estd mads
preocupado por la reproduccién objetiva de la cosa vista sino que se deja sorprender por el
encuentro entre el universo fisico y la conciencia humana. Si las transformaciones del mundo
cercano suceden menos despacio, el psiquico humano desiguala por movilidad esta
transformacidén. Pero el anclaje de los pintores impresionistas es la fascinacidn que sienten por
los fendmenos, directamente como subsisten ellos en la conciencia, la forma se pulveriza a la vez
con la concienciacién del hecho; de la dinamica interior del alma dejando cada vez mas huella
sobre ella.

La melodia

La melodia de Debussy no ocupa un papel principal en las obras musicales. Ella pasa al segundo
plano dejando prioridad a otros componentes del discurso musical.

Constituida de escalas pentatonales, por escalas de tonos o de diferentes modos arcaicos, la
melodia en él, es mas bien un reflejo de la armonia utilizada, estando gobernada de otros
principios de construccién que la melodia clasica. Esta también se ve afectada por la visién
pictérica especifica del Impresionismo. Llega a ser multitimbrica en el sentido de que no esta
mas destinada a la ejecucion de un solo instrumento. La melodia nace por la yuxtaposicion de
variados colores instrumentales (creaciéon de timbres, melodia timbrada, coloreada) asi, su
contorno se fragmenta en mas secciones. Aunque también en instancias podamos hallar
procedimientos técnicos parecidos en las obras clasicas, es en los Romanticos y Postromanticos,
gue empieza a ser utilizada conscientemente y en Debussy con insistencia. Definida por primera
vez por Arnold Schonberg con el concepto de Klangfarbenmelodie50 (la melodia de los timbres),
ésta evolucionara hacia una pulverizacion total del contorno melddico que llevard cerca de la
mitad del siglo XX, a la aparicion del estilo puntillista en la musica.

En la pintura, el procedimiento puntillista surge de las teorias sobre el color del movimiento
impresionista y fue desarrollado como pensamiento cientifico por el pintor francés Georges
Seurat quien funda el Neoimpresionismo y esto ocurre a fines del siglo XIX. Camile Pissaro se
sintié seducido por esta técnica pero retoma mds tarde su tendencia impresionista. Pissaro usa la
descomposicion de la realidad en manchas de luces y colores para que sélo permanezca la
emocién ingenua. De este modo los contornos o las lineas interrumpidas que faltan en el cuadro
impresionista, crean por la yuxtaposicién de los matices puros una imagen temblorosa, como si
fuera su reflejo en el agua.
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Por analogia con el lenguaje visual, el timbre es llamado también “el color del sonido”s1, ya que el
timbre se produce por el fendmeno de la resonancia natural. En el estilo impresionista, la calidad
timbrica que ocupara un papel secundario en las épocas creadoras anteriores, obtiene ahora
otro estatuto en el cuadro musical. El sonido predomina sobre la altura, duracién, e intensidad.
El espectro sonoro amplia su dimension impactando nuestra fisiologia pero siempre jugando o
sufriendo una metamorfosis por el influjo de las otras tres cualidades del sonido.

Arnold Schonberg personaliza esta preocupacidn prioritaria de los compositores sobre la calidad
timbrica cuando afirma que:

"A mi, me parece que un sonido es percibido esencialmente por su timbre, siendo la altura solo
uno de los tamafios del sonido. El timbre es un dominio vasto dentro del cual la altura ocupa solo
una parte". 52

El Impresionismo musical inicia un verdadero culto del color sonoro a cuyo contorno contribuyen
la tonalidad elegida, el registro, el ataque y los matices. Debussy manifiesta predileccion para las
tonalidades con muchas alteraciones porque ellas resuenan con una cierta delicadeza exdtica
para la oreja humana. Debussy insistia en la busqueda del sonido por “hundimiento” en la tecla,
en cuanto se refiere a la técnica pianistica de su obra, contrario a la tradicion del ataque
percusivo. Aun en los fortisimos clamaba cuidado.

Tenia preferencia por ciertos compartimentos instrumentales omitidos en otro tiempo.
Apuntaba con minuciosidad a cada detalle del estado de dnimo o del matiz, inventando si era
necesario términos y expresiones musicales nuevas de origen simbolista. Siempre la inventiva
armoénica creaba un efecto global cuyo encanto se imponia no por la fuerza sino en cambio por la
diversidad y el refinamiento.

Las dindmicas Debussyanas producen entonces en ciertas obras el efecto de olas movidas por la
calma. Cuando busca la estampida ésta es ostentosa. En general encontraremos en sus obras un
espacio musical inmenso en el cual las mas impresionantes confrontaciones se resuelven a través
del color y la intensidad. Luego la funcionalidad armdnica-tonal sera dependiente de la paleta
qgue la luz ofrece, en este caso la gama de los timbres; y es esto lo que configurard la forma
musical.

El Ritmo

El ritmo es de una riqueza incomparable en este compositor. La infinita movilidad del tempo, la
utilizacion consecuente de los valores considerados irracionales, ataques marcadisimos por un
lado y por otro lado las superposiciones poliritmicas, las formulas ritmicas obstinadas, las
secuencias compartimentadas o las divisiones instrumentales por trémulas secciones, convergen
hacia el escalén de dos maneras de acumulacidn de los eventos sonoros estructurados por un eje
denso vy rarificado. En los dos casos, la tendencia es de suprimir la barra de compas, sea por la
impresion de casi inmovilidad del ritmo o sea por una incesante fluctuacién del ritmo cautivado
por el frenesi ludico.

El punto esencial del Impresionismo pictdrico es la omisién de la forma y del dibujo y no la
renovacion del color. Con todo esto seria injusto decir que, si los impresionistas no inventaron
plasmar la luz en la pintura, su arte se desarrollé en un ambiente en el que la luminosidad jugd
47“ Falso bajo” era una técnica musical de armonizacidn utilizada en la musica de finales de la Edad Media y principios del Renacimiento.

48. C.L. Firca, Consonancia sugerida. Enciclopedia Wikipedia.

49 Pierre Boulez. Op. cit., pag., 35.
50 Arnold Schénberg. Melodia de timbres. El estilo y la idea.
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un papel decisivo. Es una pintura sustraida de lo espacial que se fija y manifiesta bajo una forma
sencilla (y no mas restringida que una realidad psiquica), los fenédmenos de la conciencia. Esta
pintura tiene el caracter de continuidad de los estados interiores. Es un despliegue y sustituye las
leyes de la experiencia objetiva con las de la experiencia subjetiva. Podria decirse que el soporte
de este arte es un sentido armdnico y musical en el cual el color tiene sin duda un papel
principal.

5

Contorneando mdrgenes
Naturaleza del entornoss

Segun el diccionario la palabra impresion tiene entre otros, los siguientes significados: Accién y
efecto de imprimir; Marca o sefal que algo deja en otra cosa al presionar sobre ella; Efecto o
sensacion que algo o alguien causa en el animo.

Podemos decir que impresion abarca un sin fin de cosas que explicaran lo que sigue mas abajo.
También de ello mamara la corriente estética que denominamos Impresionismo, pero aqui es
importante sefialar que dicha corriente se denomind asi fundamentalmente por los artilugios
técnicos o estéticos que aplicé en determinada época. Tal vez y luego de leer lo que sigue,
concluyamos que dicha modalidad siempre estuvo en cierne o en germen en la cabeza del artista
de cada tiempo pero, convengamos, que como sucede a la hora de nacer, hay un momento y
s6lo uno.

Paisaje sonorosa

Introduciré ahora El término Paisaje sonoro, mencionado en la introduccién de este escrito; que
es relativamente reciente en el uso cotidiano. Con éste se inauguran una suerte de definiciones y
actividades a lo largo del siglo XX. En el Arte, y en otro tipo de actividades humanas, dicho
término ocupa un lugar bastante destacado.

Los primeros en utilizar este concepto fueron los miembros de la “World Soundscape Project”ss,
gue se han preocupado mads, en alguna manera, de estudiar el impacto de la contaminacion
acustica que tratar al proyecto como un elemento de comunicacién.

Ejemplos de paisajes sonoros:

En un entorno rural: Los pdjaros que pian, las ranas que croan, los rumores del agua, las
campanas de una iglesia, los susurros del viento, la chispa del fuego, la precipitacién del cielo, la
profundidad de la tierra, etc.

En un entorno urbano: El trafico, las bocinas, la aceleracién de los coches, la gente conversando,
el sonido de las maquinarias industriales, los trenes, subtes y camiones,

etc.

Ciertos autores han empezado a utilizar el término paisaje sonoro pero ahora aplicandolo a la
imagen sonora propiamente dicha, es decir, como fuente imaginaria que provee los sonidos para
la creacidon de sus obras: con lo que ésta define recrear un paisaje real. Aunque también puede
ser la recreacién de un entorno sonoro irreal.

El compositor de musica concreta, P. Murray Schafer cred y definié el término Paisaje sonoro
para denominar el "entorno acustico”, que es “el campo total de sonidos donde quiera que
estemos”. Estas palabras pueden derivarse del término paisaje (landscape), con la diferencia de
gue aquellas no se limitan estrictamente a los exteriores. Paisaje sonoro hace alusién a las
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vibraciones fisicas del sonido, a la forma en que los oyentes interpretan un entorno sonoro. Un
oyente dentro de un paisaje sonoro es parte de un sistema dindmico de intercambio de
informacioén. Los sonidos dan a los habitantes un sentido del sitio; la calidad acustica del area
toma la forma de las actividades y la del comportamiento de los habitantes. Los significados del
lugar se crean a través de la interaccion entre un paisaje sonoro y los oyentes.

Esto significa que los individuos insertos en un paisaje sonoro recibiran todo tipo de senales que
seran captadas a través de sus sentidos. De esta manera se produciran diferentes o similares
reacciones. Estas dependeran segln la naturaleza de cada uno y del estimulo proveniente de ese
Paisaje sonoro. Asi se producirdn un abanico de posibilidades en el campo artistico: desde las
asociaciones mds disimiles, hasta las coincidencias mds extravagantes. Aqui intervendra la
psicologia y la educacion de quienes reciban dichos estimulos, los cuales, dependiendo de las
peculiaridades de cada uno serdn evocados o simplemente traducidos en un lenguaje artistico
determinado.

Situaciones y elementos naturales que dan realidad a los paisajes sonoros.

Con oidos atentos puedo percatarme que el sonido armdnico forma parte del mundo en que
vivo. El gorjeo de los pajaros, el zumbar de las abejas, el rumor del mar, el altivo canto de las
cascadas o el quejido del viento, estan integrados en los ecos del entorno natural y su efecto es
evidente. El estado animico cambia facilmente por el influjo de los naturales estimulos sonoros,
de modo que uno se sosiega si vienen acariciadores o se tensa cuando anuncian peligro o
amenaza, como sucede con el estruendo del huracan o el estallido de la tormenta. En una
primera experiencia sera una sorpresa pero en un futuro identificaré su contenido, de modo que
mi cuerpo no sufrird los mismos sobresaltos. Sin embargo, siempre permanece en los espiritus
sensibles la capacidad de asombro frente a los inextinguibles compases de la asombrosa
orquesta que la naturaleza brinda.

Las diferenciadas voces nacidas desde el mismo parto de la natural evolucion, indujeron a
muchos musicos de diversas épocas a reproducir esas voces artificialmente mediante
instrumentos sonoros. La musica de La Consagracion de la Primavera, de lgor Stravinsky, hace
estallar las entrafias del planeta, a través del incisivo ataque de las cuerdas, los enloquecidos
metales y el percutir de los timbales; su genio emula asi las imponderables fuerzas que emanan
de la tierra. Por otro lado, la Sinfonia Pastoral (Sexta sinfonia) de Beethoven nos presenta la cara
placida y amable: la dulce campifia, los verdes prados, las aguas mansas, los ciervos del bosque,
el piar de las aves en un entorno de tranquilidad infinita, quebrada por una efimera tormenta
tras la cual retorna felizmente la atmdsfera de quietud. Realmente un buen ejemplo de la musica
descriptiva.

Estas magnificas muestras de la capacidad evocadora de la orquesta sinfonica, son suficiente
para generar visiones de un mundo atrayente y despiadado, que atemoriza y que fascina. De
manera mas intima, también se pueden captar las imagenes del entorno sonoro. Y asi nos lo

51 H. Helmholtz publicé un libro titulado Sobre las sensaciones de tono como base fisioldgica para la teoria de la musica, donde demostraba de
nuevo su interés en la fisica de la percepcidn. Este libro influencid a los musicélogos del siglo XX. Wikipedia Enciclopedia.

52 Arnold Schoenberg. El estilo y la idea

53 De cémo influye en la obra de arte el impacto que afecta a la percepcidn del hombre el entorno de la naturaleza que lo circunda. Su traslacién
hacia la denominacién Impresionismo.

54 El paisaje sonoro puede ser definido como el entorno sonoro concreto de un lugar real dado. Al menos asi lo entendian los miembros del la
WSP.

55 World Soundscape Project (WSP) es un proyecto a nivel mundial cuya finalidad es registrar los paisajes sonoros actuales los cuales estan
cambiando a un ritmo acelerado producto de la contaminacién acustica. Ademas de preservar los entornos sonoros, también llevan a cabo una
militancia activa contra la contaminacidn acustica.
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demuestran, sin ir mas lejos, autores de diferentes regiones y épocas: Franz Liszt: Juegos del
agua en la villa d’ este, de Afos de peregrinaje, como muchas otras de esta gran obra; Claude
Debussy: Jardines bajo la lluvia de Estampes; La isla alegre y Reflejos en el agua, de Imagenes.
Maurice Ravel: Juegos de agua, y Ondine, nimero de Gaspard de la Nuit. Joaquin Turina: La
playa. Isaac Alveniz, también con sus piezas: Recuerdos de viaje; En el mar; En la playa. Existen
un enorme numero de ejemplos de obras inspiradas en objetos y figuras.

El Mar
Arpegios y trémolos como recursos de imitacion

Sin duda el medio natural mas loado por los musicos, al igual que los poetas es el mar.
Benefactora y temible belleza, fuente de vida y seno de muerte. El mar o la mar, que se ama y
gue se teme por esa inmanente dualidad subyugante que es fuente de vida y lugar de tormento.
Inconmensurable matriz y gigantesco templo de musica inequivoca.

La devocién marina impulsé a Claude Debussy a componer tres esbozos sinfénicos: Del amanecer
al mediodia en el mar, Juego de las olas y Didlogo del viento, recogidos bajo el titulo genérico: E/
mar (La Mer), obra que he nombrado mas arriba. En ésta el maestro del Impresionismo musical
dibuja un triptico lirico y colorista. Tampoco obvié Jean Sibelius con: Las Ocednides, la
fascinacién oceanica, recogiendo el misterio de las profundidades en ese poema sinfénico
basado en la mitologia griega. Anteriormente Félix Mendelssohn halld inspiracion para
componer la obertura Las Hébridas o La gruta de Fingal, cuando realizé una visita a Escocia. Esta
es una impresién sonora de su viaje a ese archipiélago y en particular a una famosa gruta o cueva
marina en la isla de Staffa.

En otro plano, Edward Elgar compuso Cuadros marinos (Sea Pictures), para contralto y orquesta.
Se basé en cinco poemas pertenecientes su esposa Alice. Con posterioridad, el britanico
Benjamin Britten elabord Cuatro interludios marinos, pertenecientes a la dpera Peter Grimes.
Estos interludios nos transmiten sensaciones de soledad, de desolacién y de la furia del mar. La
primera sinfonia de un compatriota de los anteriores: Ralph Vaughan Williams, lleva por algo el
subtitulo de Sinfonia del mar (A Sea Symphony). Incluso Joaquin Turina dejé inacabada su propia
Sinfonia del mar.

Mads cercano en el tiempo, George Crumb ha conseguido capturar el canto de la ballena en Vox
Balaenae, una obra de cdmara para flauta, cello y piano. La sonoridad de esta composicién se
aproxima a la de Oliver Messiaen.

Los Rios

Las Melodias como recurso de reproduccion

Los rios también son elementos de la geografia fisica que han dado pie a la creacidon de
espléndidas paginas musicales. La savia que nutre la tierra y no detiene su curso hasta fundirse
con la inmensidad marina. Esto favorece la vida vegetal y animal que anima el asentamiento
humano a sus orillas. Los compositores quienes no podian ignorar este hecho se inspiraron en la
armoniosa y en ocasiones disonante corriente que se dirige indémita sin detenerse para ser
abrazada por el mar. Es a la sazdn un estuario sinfénico o un delta concertante. Los rios afinan
las vibraciones y ecos acuaticos fundiéndose en una coda terminal con el otro gran ejecutante: el
mar.

Por su difusidon y excelencia sonora, dos obras musicales dedicadas a rios toman un lugar de
privilegio: El bello Danubio azul (An der schénen blauen Donau). Uno de los mdas famosos valses
de Johann Strauss; El Moldava (Vitava), de Bedrich Smetana, fascinante descripcion sinfénica del
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rio que atraviesa las tierras de Bohemia y Moravia, en la Republica checa. Smetana logro pintarlo
sonoramente desde su nacimiento hasta su llegada a Praga.

A parte de estas dos obras decimondnicas, varios compositores americanos hicieron su ofrenda
musical a las corrientes naturales de agua dulce en el transcurso del siglo XX.

Ferde Grofé autor de las suites Mississippi, y Suite del Gran Cafidn (Grand Canyon Suite), ambas
inspiradas en las escarpadas gargantas excavadas por el rio Colorado. En Sudamérica, Heitor
Villalobos concibié la partitura orquestal Amazonas, la cual estd embebida del exuberante
colorido de la selva brasilefia. Mas al Sur, Alberto Ginastera cre6 el ballet Panambi: comienza con
el Claro de luna sobre el Parand, rio que al recibir las aguas del Iguazu (el de las maravillosas
cataratas) marca el limite entre Argentina y Paraguay.

Al margen de la musica culta occidental existe mucho material inspirado en los rios que ha dado
también frutos sonoros. Solo miremos a las culturas lejanas que contienen areas geograficas
abrumantes: India y China por ejemplo. Pero adentrarme en estos ambitos obligaria a salirse de
los limites de este escrito. En consecuencia, he de conformarme con mencionar su existencia.

Los Pajaros

El canto y los trinos como recurso de emulacion

Las habilidades que los animales distintos al hombre poseen ha impactado a éste desde sus
origenes. Tal vez los mas imitados sean los pajaros. Poseen esos diversos cantos que constituyen
su lenguaje, cualidad digna de admiraciéon y de emulacién. Asombrado con las fiorituras del
ruisefior o del jilguero, el hombre primitivo intentaria su imitacién sonora, es decir, reproducir
los trinos que utilizan para demarcar territorialidad o para accionar el cortejo. ¢Acaso cuesta
imaginar a individuos de nuestra especie, de fino oido, maravillados con los gorjeos de las aves
cantoras como el mirlo, el reyezuelo, el pinzén o el verdecillo?, o tambien ¢los legendarios
chillidos del aguila? Si; el hombre pretendid hacer lo mismo con sus labios, o mediante primitivas
flautas e instrumentos de viento.

Importantes musicos se inspiraron en estos seres alados intentando atrapar su canto en el
pentagrama creando asi obras singulares: la suite para orquesta Los pdjaros (Gli uccelli), de
Ottorino Respighi; de Oliver Messiaen: El despertar de los pdjaros (Réveil des oiseaux) para piano
y orquestra y Catdlogo de pdjaros (Catalogue d’oiseaux) para piano. De Ralph Vaughan Williams:
El remontar de la alondra (The Lark Ascending) para violin y orquesta. Este es un poema
sinfonico en el que la calandria es imitada sorprendentemente a través de la entonacién de un
aria logrando un clima desafiante que asciende hacia la libre infinidad.

Jean-Philippe Rameau clavecinista Frances, realizé una singular representacién de la gallina, ave
de corral, en la pieza para clave La gallina (La Poule). Creacién muy distinta de la refinada
imitacion del canto de los pdjaros. Tampoco el cisne emite una melodiosa sonoridad (si negamos
el mitico canto anunciador de su final), pero su elegancia fue retratada por Camille Saint-Saéns
en la suite E/ carnaval de los animales (Le carnaval des animaux). Esta suite tiene un caracter de
“fantasia zooldgica” como la llamé el compositor. Aqui desfilan gallos y gallinas al lado del leén,
el elefante, los mulos, las tortugas, los canguros y los peces. No falta la parodia a los seres
humanos.

El cisne es interpretado a menudo como pieza separada. Ravel en Historias naturales (Histoires
naturelles): obra de cinco partes, dedicd una de ellas a Le Cigne. En conjunto esta es una pieza
para voz y piano sobre textos de Jules Renard.

Entrando en el ambito de la simbologia citaré en este apartado la obra orquestal de Toru
Takemitsu: Una bandada desciende en el jardin pentagonal (A Flock Descends into the
Pentagonal Garden).
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Franz Liszt brindd su homenaje al espectdculo sonoro y visual de la naturaleza en lo que respecta
a lo que las aves representan, en la conocida obra para piano: Légendes |. St. Francois d’ Assise.
La predication aux oiseaux.

Grandes llanuras, espacios y Bosques
Los Acordes y octavas como recurso de imitacion

La solemnidad de los espacios abiertos y de las umbrias vegetales se respira en la musica de
algunos maestros. Hay un ritmo propio en las entrafias de los ndrdicos bosques de las regiones
eslavas y otro diferente en las calidas selvas tropicales. La frialdad de las enormes soledades y la
oscura belleza de las densas masas arbdreas palpitan en muchas composiciones sinfdnicas. Jean
Sibelius pinta estos paisajes en los poemas sinfdnicos: Tapiola; Cabalgata nocturna y amanecer.
Es como viajar a través de las nérdicas brumas y los misteriosos bosques de la mortecina luz de
Finlandia. En otro sentido, Wagner ya habia elaborado una magica escena de la naturaleza en los
Murmullos del bosque: perteneciente a la épera Sigfrido. También Anton Dvorak traté de
plasmar la armonia del hombre con su entorno natural; quizas el de Bohemia, en una obertura
de titulo explicito: En la Naturaleza.

A gran escala, Gustav Mahler quiso mostrar en su Tercera Sinfonia los prados, las flores, los
animales, el anochecer y el amanecer, como frutos de la creacién natural.

También Richard Strauss construyé un cuadro sonoro con los colores de la alta montafia que le
era familiar: Sinfonia Alpina (Eine Alpensinfonie). Mientras que Aaron Copland hizo su particular
ofrenda a las montafias Apalaches con el ballet: Primavera Apalache (Appalachian Spring).
Regreso a Liszt, mencionando Murmullos en el bosque, obra pianistica donde cobran vida
muchas de las vivencias e impresiones del compositor.

Los Ciclos u Estaciones
Todo tipo de texturas

También se intentaron atrapar en las partituras las distintas épocas del afo terrestre. La vida
estalla a través del ojo que observa: sol dominador, doradas hojas caidas, frio blanco. Y los
sentidos se aletargan con la lluvia, la nieve que cae o con el misterio de la noche. En este caso u
otros similares tal vez se produce una forma mas difusa de representar la naturaleza lo cual
puede ampliar el rango de la manifestacién musical: no limitada a espacios concretos o
confinados a regiones especificas.

Se puede considerar a las estaciones desde lo que ofrecen cada una en si mismas produciendo
ensofiaciones que revelan amor, pasién, remembranzas o simplemente el sentido pletdrico,
exuberante, apagado u obscuro propio del desenvolvimiento temporal.

Hay buenas muestras de ello: Las cuatro estaciones, de Antonio Vivaldi o por ejemplo: los lieder
La dltima primavera y Tormenta de otofio de Edvard Grieg; el ciclo de canciones Noches de
verano (Nuits d’été) de Hector Berlioz; el ciclo Viaje de invierno (Winterreise) de Franz Shubert.
Incluso la primera sinfonia de Robert Schumann es conocida como Sinfonia “Primavera”. Aqui
podemos recordar también a la 6t Sinfonia, llamada Pastoral de Beethoven.

Los opuestos: noche-mafiana; anochecer-amanecer, se han “musicado” en muchas instancias.
Baste citar La mafiana de la obra escénica Peer Gynt de Grieg la cual pinta el amanecer en el
desierto del Sahara y no, como muchos podrian suponer, en los fiordos de Noruega. Heitor
Villalobos: La obertura Amanecer en la selva tropical (Alvorada na floresta tropical); lsaac
Albéniz, la cancién Crepusculo (Crépuscule).
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Nocturnal la ultima obra de Edgar Varése, para voces y orquesta de cdmara. En esta composicion
se denotan las gradaciones que engendra luz en el devenir del dia.

Asimismo son muchos las cantos populares que tienen como motivo la labor del hombre para
cada ciclo estacional: la siembra, la recoleccion de los frutos de la tierra (la siega, la vendimia) y
de los frutos marinos. Y gracias a estas imagenes que trae el sonido del canto los moradores del
asfixiante asfalto citadino reciben aliento vital.

Detras de cada paisaje, que los ojos alcanzan a ver, hay algo mds, y no todos saben desentraiiar.
Si para la mayoria un desierto sélo encierra arena que cambia de forma modulada por el viento,
para otros esconde historias, fabulas o leyendas. Del mismo modo puede suceder con el bosque
mas umbrio o cualquier lugar recéndito que exhale su particular magia. Habra que escuchar los
susurros naturales con sus multiples cadencias. Porque los elementos narran la historia del
mundo, pero algunos privilegiados son los que tendran vista y oidos para hallarla. En cualquier
caso, nada es inmutable. Todo cambia para volver al punto de partida. Todo es ciclico.

6
La lupa analitica
Analisis de las obrasse

Liszt:
Ballade in b menor 1854(Programdtica sobre un mito griego)
Les jeux d’ eaux a la villa d’ este (Impresion)
Nuages Gris 1881 (Impresidn)

Ravel:
Jeux d’ eau (Impresion)

Debussy:
Reflets Dans I’ eau (Impresion)
Jardins sous la pluie (Impresion)
L’isle Joyeuse (Programdtica sobre un cuadro)

Ballade in b menor 1854

La obra se basa en el mito griego: Hero y Leandro. Dos jovenes griegos enamorados cuyos
padres se oponian a la relacién y les prohibian verse. Hero era una hermosa sacerdotisa de
Afrodita que habia conocié a Leandro cuando éste habia ido a llevar unas ofrendas al recinto
sagrado. Al tiempo, reconocieron su mutuo amor.

Como sus padres se oponian rotundamente a la relacién, decidieron verse en secreto.

Cada noche, la doncella colocaba una linterna en la ventana de su habitacién para guiar a
Leandro quien estaba en la orilla opuesta al estrecho que separaba ambas casas. Asi también
evitaban ser vistos. Todos los dias, al ver la luz, el joven cruzaba el mar a nado y se veia por unas
horas con su amada.
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Hero llorando la muerte de Leandro

Pero una noche, cuando él se encontraba cruzando el estrecho, se desencadend una fuerte
tempestad que apago el candil. Esto provoco que Leandro se perdiera y el fuerte oleaje hizo que
se hundiera causando su muerte. Al amanecer, Hero bajé a la playa buscdndolo. Mientras
trataba de avistarlo, una ola deposité a sus pies el cuerpo de Leandro. La muchacha ante tan la
terrible pérdida, se arrojo a las furiosas aguas suicidandose.

Siguiendo el pensamiento vertido por Claudio Arraus7 inmediatamente detallaré el analisis de la
composicion.

Liszt utiliza escalas cromdticas para representar el agua y el estrago que sobrelleva Leandro al
nadar durante la noche a través del estrecho del Helesponto con el ferviente deseo de visitar a
su amada Hero. Un breve lapso para un amante que debe regresar por la mafana siguiente.

Después del Lento assai donde la mano izquierda asciende por grados sucesivos, representando
de esta manera los pasos que separan a Leandro de su amada, aparece el tema de Hero. Este es
de una dulzura y candor incomparable y esta construido con acordes en posiciones abiertas de
6ta, con 9na 11na y 13na, incluyendo apoyaturas cromdticas sobre las notas de los acordes de
dominante (elemento que Liszt utiliza a menudo en sus obras). Aqui se puede comparar con las
armonias que utilizara Debussy décadas mas tarde en otras funciones.

El estrago sufrido por Leandro hasta su muerte se percibe por los cambios dinamicos, en la
tonalidad y de la densidad que afecta a la textura cada vez que se desarrolla y se repite esta
seccion a modo de estribillo.

En efecto, la musica para la segunda noche (compds 36) “deberia interpretarse de una forma mds
tempestuosa y el tema de la mano derecha tendria que sonar mas amenazante”ss y es por eso

56 Nuages Gris no se incluye dentro del programa de concierto
57 Joseph Horowitz. Arrau.
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gue vemos que la tonalidad desciende un semitono (el agua se vuelve mas voraz y densa) a la
tonalidad de Sib menor, siete 5tas de distancia con la original.

En la tercera noche (compas 70), se desata una terrible tormenta, sus olas grandes que implican
bravura, estan representadas por 8vas quebradas que configuran incesantes escalas cromaticas
ascendentes y descendentes. Pero aun, Leandro tratando de recuperar su aliento consigue llegar
hasta el otro lado:

Un nuevo temass personifica la desventura de Hero y el consuelo que vierte sobre Leandro al
advertir que estuvo al limite de su pérdida. El ejemplo que sigue, un introito al tema en cuestion
pone en evidencia la influencia de Liszt sobre Wagner ya apuntado en este trabajo. También
evoca la rica paleta de Hugo Wolf (1860-1903) la cual deriva en buena medida de la del gran
hidngaro. El vocabulario armdnico y expresivo de Wolf se puede encontrar en las miniaturas de
MacDowell y Grieg.60
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Compases 221-224 1

La peor tormenta sobreviene durante la cuarta noche cuando Leandro hace el esfuerzo final y es
vencido en su absoluta desesperacion. Aqui aparece el mayor despliegue técnico de la obra.
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Escalas cromdticas en 8vas quebradas, alternando con un disefio ritmico en tresillos imitando
llamadas desesperadas.

ler disefio. Compases 162-163]

Luego a través de un puente de 8vas. Quebradas modula a una tercera mayor ascendente: la
tonalidad de Do menor y continua el primer tema.

2do disefio. Compases 181-182]

3er disefio.

Sigue un acorde germano en la figuracion de tresillos de la tonalidad de Si menor (primeros tres
tiempos del compas 207), alternado con el ii7 mas disminuida, en el compas sucesivo
(Dominante con fundamental omitida), mientras que los valores en blancas se hallan a distancia
de 4ta aumentada. Este trozo representa el dolor y terror de Leandro contra la adversidad.

|Compases 207-208

Luego sobreviene el Tema de amorsi representando la tristeza de Hero de una manera
subconsciente, ya que presiente que Leandro ha muerto.

La tonalidad modula a Si M (mutacidn del original de la obra), a través de un enlace de acorde
menor con 7ma hacia la dominante de Si M, es decir Fa# pero en inversién, con la 7ma en el
bajo, ambos acordes producen un salto tipico Lisztiano de 4ta aumentada entre los bajos, que
también puse en evidencia mds arriba. Este es un rasgo que lo caracteriza y que ya ha empleado
anteriormente, cuando este tema hace su aparicion.

He aqui. Comienza con la tercera en el bajo como era de esperar por su resolucidn. Se establece
una relacién via mediantes, tan tipico de la obra de Liszt. (También Chopin).

59 Se considera que el tema de amor del Tristan de Wagner fue tomado de aqui.
60 Longyear Rey M., op. cit., pag, 23.
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377

JCompases 225-22

Mas tarde retoma el tema de Hero, pero esta vez de modo absolutamente distinto, “casi
incorpéreo como buena alusion a una imagen de la conciencia, aparecen las campanas
funebres”s2. Fijese el modo en que Liszt escribe estos acordes y como los dispone; la manera en
gue genera un pedal y superpone los acordes sobre ese pedal, jugando con el modo mixolidio de
Si mayor primero y Mib mayor después.

1. En el La becuadro. |Compas 236

2. Enel Reb. |Compases 246-249

3. Usando lo mismo pero sobre la Dominante de Si M para dirigirse hacia el final, que

llamariamos “la transfiguracion”.e3
1Compases 250-253

Este pasaje quiere significar la reminiscencia del hecho pasado, lo que permanece en la memoria
de Hero. Es interesante observar otro disefo textural tan tipico de Liszt: llevar la melodia
alternada entre ambas manos, cambiando el registro hacia los bajos. Este estilo lo tomarian

también Debussy y sobre todo Ravel.
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|Compases 254-257

Es interesante notar uno de los hechos mads significativos en la musica de Liszt: el de la
transformacién temadtica. Se observa que el tema al principio se desenvuelve como metafora de
la lucha con el agua, pero luego torna hacia la evocacién de los tiempos pasados.

Hacia el final alternan el Tema de amor con la transformacién del primero de los temas
utilizando para ello acordes y escalas ascendentes y descendentes:

1Compases 269-271

LCompases 284-283

Luego las escalas ascendentes generadas por los acordes enfatizan el tema:
J Compases 292-293

La coda posee varias adaptaciones hechas por el propio Liszt quien luego privilegia el motivo de
Hero por sobre otros ejemplos de inapropiada bravura. Y esto porque conviene al caracter
dramatico del desenlace. Es esta Ultima version que muestra a la heroina despidiéndose de su
amado confrontando su muerte y aceptando su destino.

61 Joseph Horowitz, op. cit., pags., 52-53
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En repetidas ocasiones marqué de qué manera Liszt se ha anticipado en sus armonias y ha
legado sobre tantos compositores. Notese por ejemplo el final de la Balada que se puede
comparar con rasgos del estilo de Edward MacDowell: 64

J Compases 310-316
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Les jeux d’eaux a la Villa d’ Este

Esta obra de gran efecto por los timbres que logra es la tercera de la coleccidn de tres que Liszt
compuso durante su estadia en la Villa d’ Este. De ellas es quizd la mas difundida. El uso
“impresionistico de sus armonias diatdnicas ha afectado considerablemente sobre Ravel cuando
éste escribio su Jeux d’eau y a su tiempo también influyo sobre el periodo de la escuela
impresionistica”.es

La obra comienza a modo de introduccién con arpegios ascendentes de 9na mayor y 7ma menor
gue desencadenan en una progresion de acordes en ambos registros del teclado.

Dichos acordes dispuestos en quintas quebradas y también en sentido ascendente, preparan la
entrada del primer tema. (J Compas 1).

Allegretto x

-

Compases 14-21. Comienzo de acordes quebrados hasta llegar a V7 (22) con el empleo de
trémolos en la mano derecha.

Sobre V7 desarrolla un gran puente con un motivo (22-39) que canta en la mano izquierda
(compas 30) donde la figuracion de negras va generando una tencién progresiva que culminara
(compas 39) con una detencién y aumento del ritmo arménico, mientras que la derecha sigue
presentandose en trémolos. Se ejemplifica en el ejemplo que sigue; (compases 29-33). Aqui
juega descendiendo y ascendiendo la 7ma (para alternar brevemente con Si M.)

65 Humphrey Searle, The Music of Liszt, op.cit., pag 25.
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Dentro del puente, arrivando al compas 40 la textura cambia dando lugar a una marcha sobre los
grados IV-V-VII-V-IV 11na y 7ma como suspensién del V. (Compases 34-39).

(Compas 40). Inicia el primer tema sobre un motivo de tres notas las cuales jugaran un papel
importante durante el desarrollo de la obra.

En el compas 44 y sobre el I° se inicia un cambio: tremolando en la mano izquierda mientras que
la derecha desarrolla un motivo con las notas del acorde de tdnica. El tema arriva a su climax
propiamente dicho (compds 48) con una célula ritmica que sera preponderante a través del
desarrollo de la obra (dado que los compases 40-47 pueden ser tenidos en cuanta mas bien
como una introduccién con caracter de motivo a dicho tema) sobre el acorde de V+5. | Compases
34-41

| Compases 42-47

Es significativo notar aqui el disefio ritmico de los bajos: tresillo arpegiado de fa# mayor ya que
en la Isla alegre de Claude Debussy, que analizaré mas adelante; se observa un procedimiento
gestual idéntico, un mismo acorde en una disposicién que a diferencia de este obvia la tercera
del mismo: Ejemplo de la izquierda corresponde a Debussy.

-/T 2 ﬁ:‘g'
T

| Compases 48-52

e .

H -

Aqui el tema propiamente dicho cambia la textura (ver mano derecha) pasando del trémolo a
acordes quebrados en terceras y cuartas.
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| Compases 53-63

(Compases 64-71). Retoma el gesto motivico de introduccion al tema, que hara su aparicién por
vez segunda hasta llegar al compas 87.

A lo largo de la obra se observa como toman preponderancia tematica los arpegios y los
trémolos. La linea melddica se situa siempre en la mano izquierda y se aprecia que el registro
relevante de la obra tiende hacia el agudo. En los compases 88-91 podemos hablar de un
segundo tema que se desarrolla a modo de progresidn descendiendo diaténicamente; dicho
registro tratado nuevamente con acordes quebrados en terceras y cuartas, como la textura en el
procedimiento inmediatamente anterior.

En los compases que siguen los arpegios son variados, a la vez que el tema es presentado,
seguidos estos por escalas en dobles terceras 108-111.

Recién en el compas 132 se torna a Mi M comenzando a recapitular con respecto a la primera
exposicién. Aqui los bajos alternan con acordes arpegiados y trémolos.

Fundamentalmente es un pedal sobre la ténica y luego aparece el IV° grado (136). Toda la
textura esta subordinada a producir efectos mas que a impactar con cambios armédnicos
audaces.

| Compas 132

En el compas 136 y sobre el IV°=l de La M comienza un puente que desciende por grados
utilizando la misma escala para luego ascender y descender cromaticamente en los tres ultimos
compases con delineamiento cromatico 141-142-143. El cambio a Re M se puede considerar
tomando el I° de La como V de Re M para luego transformarse via ascenso de 5ta en V+5.
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El pasaje que sigue (144) inicia en Re M. La mano izquierda pasa a jugar el rol de acompanante y
cede su linea a la mano derecha donde se dejan oir las tres notas del principio del primer tema
formando arpegios. Esta vez los enlaces son por mediante: re M (144-148)- sib M (149-153).
Iguala luego este ultimo acorde como V7 de Mib M que resuelve en el I° mib M (154) y mi bemol
menor presentado como enarmonia re# menor automaticamente (dado que auditivamente se

percibe como un acorde minorizado), VI° de Fa# M. (158-181).
| Compases 144-147

La tonalidad de Fa# M se asienta via la Dominante alterada (V+5ta 9na, y 11na) que repite en el
(160). Luego a partir del compads (163) cambia a través de la Dominante a Do# M (172).
J Compases 158-159

Ahora el segundo tema aparece sobre una tonalidad aparentemente construida sobre la escala
frigia de Do#. (182-189).

El descenso de do# a do (190) es mas una consecuencia de la continuidad progresiva del pasaje
gue una modulacién. Pero desde el compds (194) via el IV° torna a: Do M, tras un vii, y luego Il
napolitano de La m (200-01); V7 de Mib M (202-03).

(Compases 198-204). Obsérvese los trémolos en los bajos. Este pasaje y el que le sigue (206-219)
aunque invertidos los registros van conformando la tensién que llevara alclimax, con elementos
preponderantemente ritmicos del segundo tema. En el compds (204) toma mib menor y luego en
(205) como enarmonia de vi de Fa# M. Inicia (206) con el IV si hasta (219), luego el despliegue
sobre la Dominante (220).

J Compases 204-219
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| Compases 220-222

El pasaje como el de arriba se reitera pero en la ténica (227-233) y otra vez sobre la dominante
(234) via un acorde germano sobre el IV9 de Fa# m (236) que desplegard hasta el comienzo del
tema (244).

Para terminar sobreviene el primer elemento tematico pero comenzando en la segunda seccién.
Vemos octavas en la mano derecha y trémolos en la izquierda y como anteriormente, finaliza
invirtiendo las texturas pero con acordes arpegiados que descienden por 3ras (enlaces por
mediante).

J Compases 243-247

La pieza finaliza sobre la tonalidad original en una pequena coda. Para ello transforma el acorde
de lab M (271) por descenso de grado y enarmonia en sol# m (277) entroncando via este ultimo
acorde a fa# M (272). Muy breve, este epilogo transcurre sobre acordes de blancas y negras que

descienden por grado. Este artilugio produce una atmdsfera realmente impresionista.
| Compases 264-278

Habiendo recorrido esta hermosa obra me interesa sefialar que esta composicién se encuadra
dentro del procedimiento de transformacién tematica que Liszt tanto ha utilizado.

Nuages gris 1881
Cabe citar a modo de reflexién y precedente del lenguaje impresionista la obra “Nuages gris”.

Esta contiene dos aspectos claros de los finales del Postromanticismo y principios de una nueva
era: el cromatismo como lenguaje habitual; el uso de nuevas escalas y modos para la creacion de
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nuevas estructuras armonicas. La pieza esta basada sobre las notas del Gypsy Stile66, de la cual
se extraen diferentes posibilidades a lo largo de toda la pieza.

Inicia haciendo uso de la 4ta y luego triada de so/ menor creando un patrén de ostinato.

Luego de cuatro compases introduce un tremolo sobre sib (tercera de sol) generando
inestabilidad armadnica. Esto anticipa la utilizacién de armonias extraidas de escalas y modos que
habria de utilizar Debussy. También se adelanta a nuevas formas de pensamiento con respecto a
la creacion de estructuras cordales.

J Compases 1-5
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La atmosfera cambiante que van creando los trémolos en octavas, actuando como pedales, en la

mano izquierda parten de sib y crean una sensacién de ambigliedad e inestabilidad armodnica.
| Compases 6-10

Las triadas en plague de la mano derecha encabezadas por de mi b menor se disponen sobre los
trémolos del bajo: las notas sib— la. Constituyen acordes de 5ta Aum. Que descienden
cromaticamente; sib+--fa+--do+--dob+--sib (nuevamente) el fa# rellenando el intervalo que
conforma una 5ta Aum de sib M en los bajos.

| Compases 11-20

A continuacion los registros se mueven paralelamente y los valores en los compases son casi
idénticos a los del gesto inicial, pero la conformacién intervélica es diferente.

Asi transcurre la composicidn coloreada sobre la escalistica del estilo Gypsy. Fijese la nota do#.
Todo ello dispuesto en intervalos de 8Va distribuido en ambas manos. Luego la pieza reexpone a
modo de ostinato. La linea melddica inicial en la mano izquierda lleva en la mano derecha una
disposicion melodica compuesta de blancas y redondas que enfatiza el intervalo de 4ta Aum, y o
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5ta; también como 2da menor de manera descendente, y entra en el contexto del ya nombrado
estilo.

| Compases 21-30

La seccidon final pone de manifiesto nuevamente en los bajos las notas sib y la (utilizadas en
forma de trémolos de 8va anteriormente) junto con los acordes quebrados de 5ta Aum. de la
secciéon anterior, que figuraban en la mano derecha: Mib m-- sib+-- fa+--do+--dob+--sib,
generando otro tipo de acompafiamiento, y en la mano derecha una intervélica ascendente en
8vas a modo de retardos. Como artilugio acentua los tiempos débiles de los compases,
produciendo un resultado ambiguo e inquietante. Los acordes del final pueden tenerse en
cuenta respectivamente como /a: 13na, 5tab; y sol 13na con la 9na en el bajo, pero aln asi es
dudoso que no corresponda a un deseo de generar una tensidén particular. Para refrendar lo
dicho cito:

“En el pasaje final la frase cromdtico ascendente se desarrolla contra armonias de tonos enteros
en la mano izquierda sin tener reparos por no producir armonias ortodoxas.”67

J Compases 31-48

Jeux d’eaux

Es una obra para piano solo del compositor francés Maurice Ravel. El titulo se traduce como
“Juegos de agua” La obra, un virtuoso poema tonal, esta inspirada en Franz Liszt (en sus Jeux
d'eau a la Villa d'Este). Escuchemos la opinién del propio a Ravel:

“Jeux d’eau, que aparecio en 1901, estd en el origen de las novedades pianisticas que pueden
descubrirse en mis obras. Esta obra, inspirada por el ruido del agua y los sonidos musicales que
sugieren el desliz de las aguas, las cascadas, y los arroyos, estd basada en dos temas trabajados
al modo de un primer movimiento de sonata; sin embargo, no se sujeta al plan tonal cldsico”.

Esta obra es considerada por muchos uno de los primeros ejemplos de "Impresionismo musical".
Dedicada a su maestro Gabriel Fauré, fue estrenada en 1902 por Ricardo

Vifies en la antigua Sala Pleyel de Paris. En su libro “Ravel”, Vladimir Jankélévitch dice que Jeux
d’eau pertenece a la primera época estilistica de Ravel (hasta 1905).

Pertenecen a este periddo tres obras para piano: Menuet antique, Pavane pour une infante
défunte y Jeux d’eau.
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Existe un epigrafe en el manuscrito de Ravel (incluido frecuentemente en las ediciones
publicadas) que reza: "Dieu fluvial riant de I'eau qui le chatouille”68 que se traduce como "Dios
fluvial que ries mientras fluyes en el agua”. Esto alude a la manera que debe interpretarse: sutil,
ligeramente; como la poesia que rememora el agua.

Ravel muestra en esta obra la influencia de Liszt tanto por el abuso del registro agudo, cosa que
no habia aplicado antes, como asi también por el despliegue técnico de cardcter virtuosistico.
Pero es importante aclarar la originalidad de sus recursos técnicos

y compositivos.

Al respecto la pianista Elba Lanata dice:

“Ravel mucho mas cldsico que Debussy, en el tratamiento de la forma y en el de las armonias; es
extraordinario en la produccidn timbrica. Cuando este pinta sus juegos de agua el polvo del agua
nos bafa y uno respira su humedad. La naturaleza dual de la luz tanto corpuscular como
ondulatoria se transmuta en agua y viceversa. La ocurrencia de Ravel para producir el crispido del
liquido que por momentos se apretuja a borbotones es unica. La implicita alusion a los juegos de
agua en la villa del este de Liszt, es notoria”.s9

“Puede apreciarse el tratamiento del agua en dos estilos diferentes, el arte que hace

Ravel de las seqgundas evocan para mi los rulos o crestas que como volutas de olas encrespadas
se dispersan por doquier. Entonces se aparece formando un holograma la representacion
pictorica que logran los pintores japoneses o chinos”7o

“Ravel en resumen consigue a través del arreglo de los intervalos metaforizar el sonido: digamos
que lo transmuta en agua”.71

La pieza inicia con el primer tema (compases 1 a 18). Se observa la melodia construida casi
constantemente en forma de arpegios ascendentes y descendentes que privilegian las 9nas
mayores. Estos en muchos casos se encuentran modificados con ascenso de 5ta.

Otro rasgo es que las 7mas o 9nas en la voz de soprano no resuelven; ademas de otras
transformaciones tipicas del periodo Postromantico. En tanto el acompafiamiento utiliza las 4tas,
5tas o 6tas en paralelo buscando un tipo de sonoridad especial.

En esta primera parte se advierte la tendencia del disefio a afirmar la sonoridad de la 4ta y 5ta
justas hasta su disolucién para dar paso al segundo tema de cardcter mas lirico, como bien lo
dispone el esquema de sonata cldsica.(19)

66 Estilo gitano, se refiere a la musica tocada en general en el este de Europa, en particular de los campamentos gitanos, entre los que se
encontraban gentes de procedencia Hungara.
67 Humphrey Searle, The Music of Liszt, op.cit., pag 25, 61.
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El nuevo disefio de la mano derecha utiliza seisillos arreglados de a tres. Privilegia el intervalo de
2da simultdnea mayor y constituye el acompafiamiento. Las 8vas forman la melodia en la mano
izquierda y en ciertas ocasiones estdn afectadas con apoyaturas de 2das, produciendo el
intervalo de 9na M con la nota principal. Ravel juega de manera exquisita con los registros y giros
armonicos, manteniendo siempre reminiscencias del disefio. Para ello utiliza el ritmo, los
encadenamientos armonicos, o las constituciones intervalicas.

Luego de varios giros que desenvuelven el segundo tema; aparece claramente un segundo
disefio en el compas 29 con el que juega y transforma tomando elementos del primer y segundo
tema respectivamente para conformar un exquisito puente que se dirige al desarrollo. Los
disefios se superponen y enmascaran. Disefios a modo de puentes que preludian nuevos
momentos. Por ejemplo podemos apreciar tanto ritmica como meldédicamente la cabeza del
segundo tema (solo los dos primeros tiempos del compas) teiiida bajo el velo de una armonia de
dominantes con 9na mayor, entrelazada en un acompafiante que denota nuevamente las 4tas y
las 5tas, (ver mano derecha). La pieza se dirige hacia el desarrollo que sostendra los arpegios en
el ambito de la 8va como foco de elaboraciéon en una primera instancia, y pondrd énfasis en
relaciones mucho mas contrapuntisticas que las anteriores.

En el compds 33 vemos como se disemina la idea (cabeza del segundo tema) resolviéndose
subitamente en un arpegiado de una triada mayor perfecta en el dmbito de dos 8vas. (34)

T Coompress 33 4 32

Es de remarcar como estas pequefas secciones funcionan a la manera de puentes, pero
permanecen intimamente relacionadas. Los registros sufren subitos cambios y se encadenan
unos a otros a través de los arpegios. El agua arrojada al espacio parece suspenderse en
diminutos puntos, al tiempo que sufre abruptos ascensos y caidas. El compds 37 conduce al
desarrollo:

J Compas 37

68 Féte d'eau poema de Henri de Régnier.

69 Témame trabaja conmigo. Apuntes sobre un instrumento.
70 Ibid.

71 Témame trabaja conmigo, op.cit., pag. 152
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Comienza el desarrollo (Compas 38). Observamos la linea melddica principal (re- do#- fa#- sol#,
mano derecha 5to dedo) y una melodia secundaria o contrapuntistica que genera una polirritmia
en su primer tiempo, que es compuesta desde las notas de los acordes: Dominante (do#); y luego
un acorde (do#) 7ma de sensible.

El desarrollo del registro agudo es aqui de gran fuerza y planeamiento, el desenlace se centra
sobre los tonos de do# y fa# ténica y subdominante, al igual que en el inicio del primer tema,
(relacion cuartal). (Compas 38 al 39) el ritmo armdnico es de blanca. Desde el

40 a 42 es de redonda. A partir del compds 43 y hasta el 45 es de negra y luego de corchea hasta
desencadenar una cadencia.

Es interesante sefialar la manera que utiliza los acordes de 7ma de sensible o dominantes (con
fundamental omitida; a distancia de 3ra menor o mayor; segun como se lo mire) para desarrollar
el ritmo armdnico. Planea todo en concordancia con la textura arpegiada. Asi logra comprimir y
achicar el espacio arménico pasando de los saltos de 3ra menor a los semitonos (ver compases

46y 47).

El artilugio para la cadencia es una escala pentatdnica; un cambio radical y descenso abrupto del
registro a través del trémolo y el glissando: recurso no utilizado hasta ahora en la obra.
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| Cospia 48

(Compads 51) inicia una especie de reexposicion del desarrollo con elementos que tomara de la
cabeza del segundo tema. Pero ahora lo llevara a una instancia mayor en su desenvolvimiento.
Vemos como la 4ta se pone de manifiesto a modo de intervalo armdnico reforzando el tema:

4 Conigda 51

Otra vez las mezclas de texturas y disefios que ha ido utilizando: arpegios, trémolos, acordes,
escalas. Todo a gran velocidad y en un lapso corto de tiempo, casi como si no se dejara espacio a
los acontecimientos acudticos que se precipitan inesperadamente:

' Compas 53-54

J Compas 55

Finalmente (compas 61) marca el fin del desarrollo. La disposicién de la textura arménica en
forma velada asoma la escala de la tonalidad ascendiendo hacia la dominante que resuelve
(compds 62) donde comienza la reexposicion.

| Compis 61

Reexposicion: la nota pedal sobre la tercera del acorde enmascara la tdnica. En esta instancia la
reexposicion sacrifica el desenvolvimiento del primer y segundo tema a favor de un despliegue
cadencioso, casi con caracter de improvisacion, que contempla pero no desarrolla. (Compas 67-
72) se inicia el puente al segundo tema.
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| Compas 62

Notese el sol# en el bajo (8va), sobre éste se apoya un |7 mayory IV7 mayord, (Compas
64).

| Compiés 64

Aqui usa una relacién interesante: IV7 mayor y 116 aumentado (italiano) resolviendo a IV7 mayor.
(Compas 64).

La textura arpegiada y la utilizacion del registro agudo en extremo, reforzando las relaciones
armoénicas de enlaces por mediante (a distancia de 3ra menor) de acordes menores, es decir de
igual especie; el aprecio por segundas simultaneas o cuartas y quintas con notas agregadas es
una caracteristica de los recursos armonicos de este compositor.

| Compas 68
Dominantes superpuestas, a distancia de 4ta Aumentada. El empleo de esta relacién es también
comun en Ravel, (enfatizando el rol de dominante con 9na menor y 4ta Aum. agregada de modo
dual).

| Compas 70

| Compis 72
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En el compas 73 se retoma la cabeza del segundo tema al parecer por lo que vendra alterando el
orden y la disposicidon de lo que seria una reexposicidon cldsica de forma sonata. Resolviendo la
gran Dominante (fa#-do) cadenciada en los compases anteriores sobre fa (convertido
automaticamente en dominante como era de esperar por lo ya visto en el disefio anterior,
compas 29).

| Compas 73

El segundo tema es claramente expuesto a continuacién (75) con el canto en la mano derecha,
pero aqui tenido sobre acordes de dominante coloreados peculiarmente por mantener
relaciones intervalicas propias del disefio; como 9na con omisién de 3ra, 9na con 13na (o 6ta
agregada segun como se lo mire). Ampliando los registros del acompafamiento a la doble 8va;
ambito que abarcara en el compas 78.

| Compés 75

Tema literalmente expuesto (compas 784, ). El canto es llevado por la mano izquierda:

(compas 82) asoma la aparicién de un pedal de Subdominante (explicito).

Compas 82 |

La pieza finaliza como en una cortina etérea suave y cristalina de agua que se desvanece. La
delicadeza de dicho final es de ser puesta en foco; los acordes se deslizan con sus grandes
arpegios entretejidos con sus 9nas 7mas y 13nas, simultdneamente con un tema que se disuelve
poco a poco. Un detalle: la conclusion la realiza sobre 17 M.
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Jeux d’eau es una partitura llena de imaginacién y originalidad en sus recursos. Es también una
obra fuertemente atmosférica, con texturas ricamente unidas que mantienen una gran claridad.
Para ciertos autores Ravel revoluciona la técnica pianistica con esta composicién. Formalmente
se basa en dos temas, como el primer movimiento de una sonata clasica, pero sin ajustarse al
plan clasico de su desarrollo, cuestién que siempre ha diferencio tanto a Ravel como a Debussy.

Esas quintas, esas cuartas fragiles, que flotan perezosamente bajo los didfanos arpegios de la
mano derecha; esas sonoridades claras, cristalinas, transparentes, esa aplicacion del espacio
sonoro, la variedad de texturas, disponen una atmésfera que viene tanto del

Postromanticismo Lisztiano como del Impresionismo de Debussy.72

No se puede negar la filiacién con Al borde de una fuente (primer libro de “Afios de peregrinaje”)
y los Juegos de agua en la Villa d’este (tercer libro de “Afios de peregrinaje”) de Liszt. También se
podria considerar precursora de Jardines bajo la lluvia, Gltima pieza de las Estampes de Debussy.
Aungque sobre esto el propio Ravel escribié en 1928:

“Se ha afirmado con cierta insistencia que la aparicion mds temprana de mis Juegos de agua
posiblemente influyé sobre la creacion de Jardines bajo la lluvia, de Debussy, y se ha sefialado
una coincidencia aun mds sorprendente en el caso de mi Habanera; pero debo dejar a otros los
comentarios de este cardcter. Sin embargo, muy podria ser que concepciones de cardcter
aparentemente andlogo maduren en la conciencia de dos compositores diferentes casi en forma
simultdnea, sin que ello implique una influencia de uno de ellos sobre el otro”73

Existen otros ejemplos magnificos pero diferentes, del tratamiento del agua; son la “Catedral
sumergida” de Claude Debussy y “Ondina” de Ravel (preludio del primer libro), asi como
ejemplos de naturaleza similar.

Reflets Dans I’ eau

“Es un Poema de la agonia de la luz, de la luz esfumada como onda donde cantan tres notas de
una intensa poesia”.74

Reflejos en el agua, invita a salir hacia fuera y distraerse de uno mismo (el yo romantico)
observando una imagen sonora de la naturaleza. Y como sucede en esta obra lo “superficial” es
lo primero que percibimos: textura, color, matices dindmicos, mientras que el fondo (melodia,
ritmo, progresiones armonicas y cadencias, forma) permanece difuminado, confuso y dilatado.
Mientras en la musica y la pintura del Romanticismo la melodia y el personaje se distinguian del
acompainamiento y fondo, ahora en la musica y pintura impresionista tema y contexto son uno
solo: lo aparentemente ornamental se convierte en melddico, lo melddico se transforma en
ornamento. Asi las texturas oscilan de la homofonia a ocasionales momentos de “casi melodia
acompafiada”, introduciendo ocasionales pasajes de leve contrapunto, (que mas que
contrapunto son planos sonoros que se yuxtaponen).

Debussy compuso esta obra inspirdndose en un estanque “Un pequefio circulo en el agua’,...
“Una piedrita, un circulo”...“esto imaginaba Debussy cuando se referia al efecto que hace la
mano derecha que se mueve circularmente, rdpidamente como imitando las corrientes de agua,
que se resumen en reflejos y torbellinos”.7s “De ese espejo que ocasiona esa pileta de agua y lo
que pinta en sus reflejos surgirdn, memorias, o tenues fantasias”.7e

72 La influencia de Debussy sobre Ravel fue y es tema de controversia.
73 Ravel, Cartas.
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En lo referente a la forma, la obra, debido a sus caracteristicas delinea un Rondo (a-ba- b-a).

La sonoridad de la obra estd elaborada mediante texturas que consisten en disposiciones
cordales combinadas con notas agregadas y de arpegios que se derivan de aquellos mismos. El
trozo musical se inicia con una efimera célula melddica de tres notas que forman intervalos de
4tas, en una textura cordal de 7mas, y 9nas, que ascienden y descienden a través del teclado.
Esta disposicidon se manifiesta al comienzo, variando en instancias gracias a la trama que la rodea
la cual contiene sutiles inflexiones. Esas tres notas, derivadas del acorde de 9na de Reb, cobran
significacién por su reiteracion, ya que funcionan a modo de estribillo de un rondé,
estableciendo asi una forma y creando una oleada de misterio y evocacién...” mientras que la
chispeante luz solar las envuelve acomparidndolas hasta que la penumbra sobreviene en el
atardecer”.77

Su sonido o pequeiio motivo parece desencadenar toda la onda del agua que la musica
reproduce:

“Las notas lab- fa- mib, parecen imitar pequefias caidas de hojas o cualquier cosa que disturbe
por momentos el transcurrir casi estdtico del agua”.7s

Andantino molto
(Tempo rubato)

Los acordes o arpegios (de corte moderno y frecuentemente con la misma estructura y
disposicion) discurren yuxtapuestos unos a otros de forma paralela, creando complejas masas
armoénicas que aunque disonantes, son tratadas como consonancias “fundidas”. A veces un solo
sonido armonico es entrelazado en una serie de acordes o arpegios paralelos o en forma de
largos pedales (no sélo en el bajo sino en cualquiera de las voces), y asi llega a dominar una
seccién entera. Lo que sigue representa una especie de marcha y tropiezos del agua, un
torbellino, luego caida. Se inicia inmediatamente una cadencia todo fluye nuevamente. Debussy
todavia estd pintando, todavia no hay historia es sélo un discurrir con los mismos variados

elementos:
J Compases 16-19

La cadencia hace las veces de puente para introducir el nuevo elemento tematico, esta vez los
arpegios seran los encargados de densificar la textura y expandir el tiempo:

74 Suarés André. Citado en el libro de Marguerite Long.
75 Marguerite Long, En el piano con Debussy.
76 Gatti Guido M., The piano Works of Claude Debussy, THE MUSICAL QUARTELY, september, 1921.

77 lbid.
78 Elba Lanata, op. cit., pag 71.
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Aparece una nueva seccién, hay un tema y se desarrolla en una extensién mayor sobre la escala
hexatdnica con ritmo de corchea con puntillo y semicorchea. Otra vez el mismo artilugio que
arriba, los arpegios como sostenedores de la trama y ahora abarcando la mitad superior del
teclado. Un gran pedal en /a b se extiende a toda la seccidén. Todo ello sobre la base de un
tetracordio de 4ta Aum. (24)

| Compaés 24

"
PP doux ot expressif

La obra esta en Re bemol mayor, pero la armonia mas que un agente dindmico de movimiento
musical, es un medio enormemente estatico que produce efectos de atmdsfera y color en la
sonoridad, tipico de las obras de este compositor. Es decir, que las armonias no son elegidas por
su posicion funcional dentro de una secuencia armdnica mas larga, sino por su color, calidad de
resonancia y efectos sonoros en general (armonia no conducida). Esto da lugar a que el oyente
tienda a experimentar cada momento en términos de sus propias propiedades inherentes, y
menos en lo que se refiere a su relacidn con lo que precede y continua.

Descartadas las relaciones armodnicas dominante-ténica como forma de establecer un centro
tonal, los que produzcan esa cohesidn auditiva serdn las relaciones de naturaleza esencialmente
melddica y ritmica, en lugar de la armdnica.79 Asi la pérdida de una direccién arménico-temporal
se compensa con la densidad tematica, y la repeticion se convierte quiza en el medio mas
importante para proporcionar un centro tonal, que a menudo no es una nota sino un conjunto
de acordes disonantes. Para retomar la idea principal, aparece un motivo corto (31-32) que por
su cualidad ritmica y algunas de las notas de sus acordes nos retrotrae a pequeiias células motivo
gue aparecen en el inicio de la obra. (Véase compds 9)

| Compas 31

Compas 34-35

L2

AR
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En el compas (35) aparece otro episodio con la célula que ha inspirado la obra. Las notas
inmersas en un disefio de la mano responde a lo que el autor llamdé “arabescas”80 melodia
ornamental libre de curvas naturales (dmbito muy amplio y construccion muy variada: saltos,
grados conjuntos etc.). Al igual que ocurre en el canto gregoriano, aqui el concepto de tema o
melodia es inapropiado, ya que en este caso se trata de una serie de colecciones de breves
particulas motivicas que son variaciones de otras que se interconectan mutuamente. Se puede
considerar de algin modo que son derivaciones de un Unico recurso melddico primario que se
establece al principio como punto de partida.

En lo que sigue se aprecia como asoma nuevamente el motivo inicial, pero esta vez los arpegios
rimados en tresillos.

au Mouv!
5

El ritmo de 4/8 procede como la melodia: desdibujado, se encuentra subordinado a la textura y
el color. El tempo andantino molto del inicio de la pieza, se subtitula como tempo rubato, y
efectivamente hay muchas indicaciones relativas a la agogica: “tempo rubato”, “mesuré” “a
tempo”, “en animant”, “ritardando”, etc.81 Ademas utiliza grupos de valoracion especial
(subdivisiones no habituales). Todas estas manipulaciones de la métrica regular comienzan en el
Romanticismo sobre todo el Postromanticismo, pero mientras que en dicho periodo responden
Unicamente a necesidades expresivas, aqui Debussy va mas alla: busca el ritmo libre como la
manera de potenciar alun mas la sensacién de estatismo. Aunque también a la manera de Chopin
y pareciendo una paradoja, cumplir con el sentido exacto del tempo era lo indicado, en las mas

de las veces.

En el compas 44 comienza otro episodio con el tema en la mano izquierda sobre una escala
hexaténica ascendente:

| Compases 44-45

En animant

e
P . o0 a 000 Crese .
» » e

(m |
L
&)

Se entiende mejor esta forma libre (hoja de album) y no discursiva (asi como la pintura es
estatica) si se compara con un mosaico: aparentemente se trata de unidades separadas y
cerradas en si mismas que se combinan para formar unidades mas largas; son entidades
individuales que aparecen esparcidas en una corriente continua, sin divisiones.

Su técnica formal basica envuelve sutiles variaciones de unidades musicales que se repiten por
medio de cambios aparentemente no sustanciales, y de la intervencion de unidades
contrastantes que aun siguen manteniendo elementos comunes. Ahora puede verse como luego

79 A pesar de que las progresiones armdnicas Debussyanas aparentemente muestran una disposicion aleatoria, los acordes realmente estan relacionados
funcionalmente a larga escala.
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de retomar el primer tema llega al punto de incrementar la tensién por medio de la dinamica. Se
produce cambio de modo y coloca un pedal en si natural construyendo arpegios sobre el acorde
aumentado de fa natural (49-50). Se expone el segundo tema en el compds (51) variando el
registro, invirtiendo los roles de su primera aparicién: ahora el agudo es el que dice: motivo
melddico con la mano derecha y arpegios en la mano izquierda. La indicacién “au mouvt” habla
de regreso, sélo dindmica, no rapidez.

J Compases 50-53

El empuje dinamico hacia puntos de énfasis climatico es reemplazado por una especie de
equilibrio flotante que balancea entre las entidades musicales sutilmente interconectadas. Toda
esta disposiciéon produce movimientos ondulantes caracterizados por gradaciones de color de
gran intensidad. Conseguir dar a estas formas un fuerte sentido de unidad estructural fue un
logro de Debussy. La musica nunca degenera en series de efectos agradables carentes de
cualquier tipo de relacidn entre si, en sucesiones de momentos musicales aislados, sino que todo
estd unido mediante una red de asociaciones melddicas, ritmicas, armonicas, y visuales.s2

Para retomar el final de la pieza (65) y reexponer por vez tercera y ultima el primer tema
Debussy emplea todo tipo de elementos; ampliacion de registros, escalas a gran velocidad,
arpegios extensos, todo ellos dentro de mindsculas relaciones motivicas que privilegian el
elemento ritmico, dado que la densidad varia y la armonia coloristica de Debussy superpone
enlaces de diferentes acordes entre si provocando una exquisita variedad de sensaciones. Fijese
el compads 66, la indicacidon “au mouvt” (plus lent: Tempo original (mds lento).

J Compases 65-67
au Mouvt _———

(plus lent)
e

Molto rit.

A pesar de la influencia de Wagner que privilegiaba la continuidad de la expresién linglistica y el
fluir de acontecimientos dramdticos y sentimientos psicolégicos, evidente en su obra,
especialmente en sus dperas, Debussy favorecid una evocacion poética de los sentimientos mas
general, una evocacion de las impresiones, de la atmdsfera de los paisajes. Esto lo conecta mas
con la obra de Franz Liszt; sobre todo con sus avances en el terreno de la técnica pianistica, la
armonia y en ocasiones en lo que a la forma concierne.

Llegamos a la conclusidn de esta imagen (72) con la especificacion de: Tempo 1° retenido hasta

el fin. EI cambio de figuracién nos da la sensacién de disolucion. Los acordes que iniciaban la
pieza escritos en semicorcheas, ahora en tresillos: reb, lab, mib.
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J Compases 70-73
g 1° Tompo(en retenant jusqu's In fin)

N/

El vocablo disolucién podria justificar el mote de impresionista adjudicado a Debussy, si bien
como se conoce éste nunca lo acepto. No obstante existen otras coincidencias con el famoso
movimiento artistico, tales como la técnica de fragmentacion (la sonoridad fundamental se
divide en un numero de elementos individuales, produciendo un efecto que ha sido comparado
con la disolucién de lo superficial en las pinturas impresionistas a través de numerosos brochazos
realizados de forma separada) y el interés que se homologa a la pintura como privilegiar la
degradacion de los colores y provocar levedad.

“Ahora que la noche ha llegado las ilustres tres notas retornan y parecen oirse a la distancia con
armoniosa sonoridad” .83

En la parte grave del registro se perciben lo que parecen superposiciones de acordes, dispuestos
en ocasiones en 5tas y en 4tas. Las motivicas tres notas cambiando de registro.

La coda inicia en el compds 82 con acordes en los primeros y saltos de 8vas a intervalos de

5ta justa. Notese como conduce los acordes finales, todos sugeridos dada la superposicién: ii- I-
iii. (91-94)

J Compdses 79- 95

80 El arabesco (del arabe " < s,53", tawriq, "follaje") hace referencia a un adorno de formas geométricas y patrones extravagantes que imita
formas de hojas, flores, frutos, cintas, animales, y aparece frecuentemente en las paredes de ciertas construcciones arabes, como las mezquitas.
81 Debussy expresaba que nunca se lograria ser demasiado claro en cuanto a las indicaciones para interpretar lo que un autor deseaba; al menos
en su musica.

82 “La musica de piano de Debussy no desarrolla: un compas no depende ni de su sucesor ni de su predecesor sino por su propia razon de ser: los
compases no son partes subordinadas una de otras; pero todas tienen su propio valor esencial. los compases sugieren en si mismos, uno después
del otro pero en cada uno de ellos la musica estd completa, aunque toda elaboraciéon haya sido condensada y los componentes elementales
tomen lugar unos al lado de los otros.” Gatti Guido M., op. cit., pag 81.
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El disefo en el uso de los pedales provocan en el final de la obra uno de los momentos mas
poéticos creados en la musica. Los reflejos han cesado temporalmente a la espera de la luz del
nuevo dia.

Esta obra forma parte de la primera serie de Imagenes que compuso para piano entre los afos
1904-05 y la segunda serie entre 1907-08.

En enero de 1907 Debussy hace llegar la serie Imagenes a su editor Jacques Durand.s4
En la nota que las acompanfa le recomienda que pida al grabador un cuidado especial al volcar en
la impresién todo lo que concierne a las indicaciones dinamicas. Y expresa lo que sigue:

“Las imdgenes no estardn terminadas a vuestro regreso, aunque espero ejecutar para usted una
buena parte de ellas..., yo aspiro hacer “otra cosa”, en una especie de “realidad”. Lo que yo
intento es hacer ‘algo diferente’ (realidades, de alguna manera), lo que los imbéciles llaman
Impresionismo, término tan mal empleado, en especial por los criticos que se lo endilgan a
Turner, el mayor creador de misterio que haya dado el arte”

Jardins sous la pluie

La composicion pertenece a la trilogia denominada Estampas y corresponde al tercer nimero.
Mientras que las dos primeras muestran las influencias de la musica de Indonesia y Espafia,
Jardines es “mds francamente descriptiva e irénicamente humorada ya que parafrasea a dos
populares estribillos: Nous n” irons plus au bois, y Do, do I’ enfant dormira bien tot.”ss

Aqui es como si Debussy hubiese experimentado el golpear de la lluvia contra los cristales de las
ventanas; sentido la humedad de la tierra; gozado del rebote de las gotas sobre las cosas y a su
vez presenciado el asomo del sol de a ratos cuando la lluvia merma. También evoca la imagen de
los ninos cuando aprovechan el merme del torrente fluvial y se escapan a jugar, cantar y también
apreciar el arco iris. “Al final, el triunfo de la luz sobre las sombras incipientes de la noche; sdlo
por un instante pero suficiente para alegrar el crepusculo”.se

Dos melodias sobre los estribillos nombrados constituyen los temas sobre los que se organizara
la obra. Ambas presentan la caracteristica de conservar en sus notas extremas el intervalo de
4ta: mi-la; fa-si, para el primer tema y do-fa; sol-do, para el segundo.

Entre otros extractos que pintan el caracter de esta obra citaré:

“En Jardines bajo la lluvia, las gotas de agua de Debussy, se transforman en un desparramo de la lluvia
llevada por el viento, aqui'y aculld, bafiando todo; mientras que por momentos ese mismo viento hace que
el sol filtre formando un arco iris; y los rayos de helio vaporizan el agua, transformando el medio en
humedad resplandeciente”87

Primer Tema

83 Gatti Guido M., op. cit., pag 81.
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Sagunde Tema

f Coowrpsln T3
En lo que hace a su exposicidon y reexposicion desde la perspectiva de la textura se puede
considerar como una construccion meramente lineal de la cual emergen tenuemente los sonidos
representativos del tema. Sélo en contadas ocasiones esa técnica se pierde, pero es mas
aparente que real, ya que Debussy introduce en la obra ciertas notas pedales, con el objeto de
crear la atmésfera que busca.
La impresion tonal se establece por el uso de pedales repetidos mas que por el uso de los
acordes que se utilizan y la relaciéon entre ellos. Se puede decir entonces que en general la
sensacion de la tonalidad persiste a pesar de que el material melddico o armdnico usado no
defina claramente a qué tonalidad diaténica especifica corresponde o en caso extremo si
aquellos estan alifiados con alguna. Debussy debilita la percepcion tonal por el tipo de técnica
compositiva que busca color mas que resolucién armodnica tradicional, espaciando los registros;
mezclando los modos, utilizando técnica refleja o paralela que en si misma acota o amplia las
funciones; dindmica contrastante para describir una impresion especifica.

El primer tema comienza en la tonalidad de Mi m. Los elementos que utiliza en cierta forma
contemplan el intervalo de 4ta. Hacia los finales de frase trabaja con el intervalo de 7ma, para
construir puentes a diferentes tonalidades.

: l e
r"'_"—"_u'f_"— e ”’1!&?, A
)1 f//ﬁ’ /”/;/ })P/ /Lj/
;; : T \LF é

Tras un puente sobre acordes de 5ta aumentada en el compas 24 aparece desplegado el acorde
de IV7+45 de la tonalidad de Mi m. De aqui continla subiendo un tono para ir a la tonalidad de
Fa# M (Compds 27). Luego muta a Fa# m (compas 31) comenzando el tema nuevamente. Se
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advierten puentes construidos con 7mas menores, 4tas justas o 4tas aumentadas,
interaccionando estos intervalos hacia los finales de las frases, que constituyen el tema.

I Compas 31 [ compas 33
Si prestamos atencidn a la seccidn encontraremos una figura interesante: una disolucién de
parte del tema, usando la tercera voz como sustento: en blancas; redondas; blanca punto-negra,
que siguen el esquema: (Compas 33) fa#-mi; re#-re ; fa#; mib-fa; fa#-sol#; la-si. Y esto conduce a
la tonalidad de Do menor donde la textura es reforzada con acordes, es decir aumenta la
densidad, justificando a la accidn que pide la dindmica: “Forte”.

Compas 434,

Casi automaticamente desemboca en un pedal de Il grado Napolitano de Do (Compdas 47), y con
la indicaciéon de ff. La duracidn de este pedal pareceria mostrar que el compositor, necesita
asentar en el oido la nueva tonalidad de Re bemol M. Un puente de tres compases que lleva al
compds 50 donde brevemente se recuerda el tema, con la hueca y punzante octava.

J Compases 46-51

A continuacién aparecen elementos que nos conducirdn al segundo tema. En primer lugar
enlaces de acordes mayores que sustentan fundamentales relacionadas entre si por dos acordes
paralelos de 7ma sensible. Las notas en cuestidon son: reb-si-sol-mi en el primero (52-53); y re-
do-lab-fa en el segundo (54-55). Sobre cada fundamental su respectivo acorde mayor:
Compases 52-53

85 Rollo Myers, Claude Debussy.
86 Lanata Elba, Ensayo sobre Debussy. No publicado.
87 Lanata Elba, op. cit., pag 71-81.
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El compds 56 contiene la cabeza del tema. Lo presenta en la mano izquierda usando blancas y
8vas: mi-fa#. Ademas forman acordes de 5ta Aum. Notemos la escala hexatonal en negras: fa#-
mi-re-do-sib:

J Compds56

El motivo esboza luego algunas cualidades cambiando la figuracion ritmica de la nueva idea:
hablamos del segundo tema que estara regido por el tresillo. Debussy utiliza una progresion de
acordes aumentados que se mueven cromdaticamente. Esto denota una especie de dmnibus88
donde las dos voces se mueven por movimiento contrario en la mano izquierda abriéndose
desde la 2da mayor hasta la 7ma menor. Fijese que cuando Debussy introduce un cromatismo,
siempre relaciona acordes que no usan intervalos como los de 7ma dism.

J Compases 64-70

Tras una introduccion a la tonalidad de Do# M (compas 71) y como modo de perpetuar la nueva
ritmica se presenta el nuevo tema. (compds 75) Observemos en los bajos un descenso cromatico
de blancas similar al iniciado en los compases 33-36.

J Compases 75-76-77

A continuacidn el tresillo inunda toda la seccion y en el compas (83) acompafia al primer tema
gue aqui trascurre en la mano izquierda sobre la escala hexatonal, (véase el mi).

88 El 6mnibus musical es una progresién de acordes caracterizada por lineas que se mueven cromaticamente en oposicion.
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J Compas 81

Finalmente en el compas 90 el tema pasa a la mano derecha. Otra vez juega con los bajos en
blancas y redondas retozando cromaticamente, mientras el tema salpica por encima y la trama
continua de la voz intermedia presta una cierta monotonia. Luego llegando a los compases 98 y
99, todo se diluye en una linea que pareceria ser constituyente del acorde de si disminuido.

J Compases 99-101

En el compas 100 con la indicacidn “misterieux”, comienza una secuencia sobre un pedal en sol
gue asciende hasta buscar la tonalidad de Si m (dominante de la tonalidad de la obra). Esta
construido sobre sucesiones de quintillos arpegiados que ascienden y descienden. Pero desde el
compds 112-115 el tema asoma en octavas en la mano izquierda creando mas tensién. La
totalidad del pasaje: “debe aumentar progresivamente la sonoridad del canto, que parte del sol
del bajo y pasa de una mano a la otra para alcanzar su mdxima expansion”89 y climax en el
acorde de 7ma disminuida de do, previa apoyatura doble: (Compas 116).

J Compas 114 |, compas 116

El compds 116 y el 117 deletrean el mismo acorde en rdpidas semicorcheas y luego bajo la
indicacidon de Rapide (118-125) descienden en construccién paralela encerrando en su seno las
notas de tema. El espacio sonoro se comprime hasta llegar al Retenu (122-125) utilizando trinos
sobre las notas si-la-sol en aumentacién de los valores para explotar en el compdas 126 donde
recapitula. En conjunto es una larga cadencia que tiene un gran significado desde la historia que
representa esta musica: los nifos juegan porque ha mermado la lluvia, pero comienza un
chaparrén y se arma un desparramo para guarecerse. La lluvia merma, algunas gotas, luego el sol
asoma por un rato en ese atardecer.

Recapitula (126). Comienza Mi M, via su llI°7 o V°6ta agreg. Luego distinguimos las notas si-re#-
mi-fa#-si: éstas parecen simbolizar una llamada o el festejo del asomo del sol. Notese que las
notas aludidas evocan el segundo tema:
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N Compds 126

Se ven ahora (133-139) a los dos temas encimados con un caracter mucho mas tempestivo. Esta
vez el primer tema en la tonalidad de Mi M, ahora delineando un tetracordio lidio (véase /a#)
expuesto en acordes con la fundamental reforzada es decir la 8va, sobre la base de la mediante
sol# ( véase re#). Nétese en el compads 136 el IV° con fundamental, tercera y quinta ascendida
cuyo efecto (M) vigoriza el comienzo del tema principal.

J Compases 133-139

TCurpia 135 T s 33 T i sbis= Vodn sl
La pieza finaliza con una coda (Compas 147) sobre la dominante de Mi mayor llevando el tema
principal con el 4to o 5to dedo de la mano derecha, dando la sensacién de las ultimas gotas de
lluvia pues el espacio melddico parece suspenderse gracias al cambio de la figuracion y las
blancas en el registro bajo en 8vas. (Véase asi también el intervalo de 4ta entre las notas fa#y si:
registro bajo.)

J Compases 148-150
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El motivo final del tema se repite en los ultimos compases (151-157): mi- re- do- fa. sobre la
misma tonalidad. También reconocemos la expansion sobre el sustitutivo de la dominante: el
segundo grado fa#7 delineando en la voz de tenor y en el bajo con las notas del acorde, y a su
vez funcionando como pedal. Al contener los arpegios intermedios de la mano derecha las notas
re# y si (notas de la dominante) se podria sugerir también efectivamente; la dominante con la
9na mayory la 11na.

89 En el piano con Debussy. Marguerite Long.

J Compases 151-157
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Al terminar, luego de un arpegio subito (Compds 155) sobre la triada de Mi mayor, invierte el

motivo principal de la composicidn: re-do-si-mi (Ver también compds 112).

Podriamos interpretar simbdlicamente esta inversion como la sefial de un regreso tomado en
dos sentidos: el cese de la lluvia y el retorno de los nifios a sus hogares, como bien se expresa en
la tonada popular “I” enfant dormira bien tot.”

L’isle joyeuse
Es una composicién de deslumbrante fuerza y luminosidad: Debussy, siguiendo una idea que
puede encontrarse en las ultimas obras de Fauré, mantiene una misma fundamental (/a) a partir
de la cual yuxtapone diferentes escalas: mayor, hexatonal, lidia y mixolidia, haciendo amplio uso
de la cuarta aumentada y la séptima menor. También se ha atribuido a esta pieza la inspiracion
nutrida en el cuadro de Antoine Watteau:
“Embarque para la isla de Citerea”.
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Embarque para la isla de Citerea (1717) de Antoine Watteau es uno de los mejores ejemplos de
la pintura rococd francesa. La escena, inspirada en las fiestas de la aristocracia de la época,
muestra a un grupo de personas a punto de embarcar para la mitica isla de Citera, un paraiso
inalcanzable

Citera

En griego Kythera, en latin Cythera, también conocida como Citerea, es una isla griega en las Islas
Jénicas, en la prefectura del Atica y al sudoeste del Peloponeso. En la época del rococé se cred
una imagen de Citerea como lugar de libertinaje. También es uno de los nombres de la diosa
Afrodita en la mitologia griega. Su nombre se atribuye a Citeros, el hijo de Fénix, y también se la
ha llamado Porfirs o Porfirusa. Fue centro del culto a Afrodita, que la mitologia hace nacer en la
isla llevada por las olas. La isla produce vino y miel.

Esta pieza se caracteriza por un perpetuo suceder a través de rapidas y constantes figuraciones
ritmicas. El tresillo adquiere aqui aspectos estructurales.

El comienzo, como una introduccion, lo ocupa un trino seguido de una cadencia. Las notas que
conforman las figuraciones que resuelven el trino son de suma importancia, ya que nutriran los
distintos motivos que contiene la obra. Este inicio mondédico evoca a un instrumento de viento,
el cual, dado el caracter sensual y mitico de la obra podria ser una flauta de Pan. Debussy lo
concebia “como una llamada”, una sefial que anuncia la esperada partida. El ritmo y la dindmica
son los caracteres principales junto con el tempo que irda animandose continuamente
culminando esta fiesta orgiastica en un amplio estremecimiento sonoro, fruto del empleo de
grupos melddicos simultaneos y el retorno a la cadencia del principio. Ahora la llamada alude al
final del viaje. El tema principal esta contenido en el intervalo de 4ta aumentada, primer
tetracordio lidio, con una figuracidon de semicorcheas con puntillo y fusa, y luego seisillos de
semicorcheas arreglados como ondulantes tresillos. El pedal de ténica en La M presta una
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sensacion de vaivén, tipica de la oscilacién del barco al navegar. Este motivo en el bajo es
caracteristico en casi toda la obra y sefiala el ondeante flujo del agua contra el bugue que marca
el rumbo:

Y

La obra mantiene secciones derivadas de lo expuesto en los primeros 27 compases
desarrollando, mezclando y emanando nuevas células con reminiscencias de los primeros
elementos ritmicos. En lo que sigue se observa el primer descenso cromatico que serd tomado
mas adelante: las notas fa#- fa becuadro- mi.

Obsérvese el estilo de Debussy cuando utiliza el cromatismo: (arriba) el puente que conduce
nuevamente al tema despliega en el bajo relaciones intervalicas de 5tas, 4tas o

7mas; mientras el registro agudo se mueve por tonos enteros sobre la trama interna
desarrollada a modo de bordaduras.

En el compas 19; los seisillos se estabilizan y conforman el tetracordio lidio en un ascenso y
descenso permanente, generando un motivo de acompanamiento o textura secundaria. A la vez
vemos aparecer un segundo motivo sobre dos notas a distancia de 3ra generando un patrén
nuevo en la mano izquierda:

\4 WA pew om dehors

La sucesion de seisillos comenzados desde re#, apoyados sobre sol redonda, cubren como bruma
a dos células ritmicas ora con las notas de la (M): mi-la-(do#) ora con las notas del VI° grado
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descendido con ascenso de 5ta: fa -la- (do#). Pero en el compas 24 hay un cambio en el bajo o
mejor dicho una transformacién de la célula sol -si que interesa porque cumple un rol
preponderante al sufrir sucesivas transformaciones en el transcurso y hacia el final de la obra:

El compas 26, un puente armado sobre seisillos arreglados de a dos alternados entre los dos
registros hace jugar al acorde de primer grado de La M con 2da y 6ta agregada sobre la tercera:
(la-do#-si-mi-fa#), o visto de otro modo, como un sexto grado que se suma (fa#-la-do#)
agregando color al pasaje. Esto desemboca en el compas 28. La doble barra sefiala cambio de
tempo: 3/8 y un diminuyendo (muy importante para Debussy) que ayuda al nuevo rumbo (27):

T ——
L]
i
-
&

vy
Sl

Compas (28). Un cambio de textura mas poliritmica: tres contra dos. Y en esta seccién se pueden
distinguir tres planos, dos al menos cantan y las tramas internas parecen seialar bullicio.

L8

T —

- - 3 | ——
FHY 5o © wieiv =

En el compds 52 otra llamada sobre la armonia de do# M:
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Wb

=3

Luego vuelve asomar el primer tema ahora con cambio de registros. ¢Es el aviso del arribo a otro
lugar del viaje? Otra vez 3/8 y con la indicacién: Un peu cédé. Molto rubato. Esta seccion estd
construida sobre un ondulante y expresivo pedal de ténica. Los bajos se componen de quintillos
con 6ta agregada (véase la nota fa#) y omision de la tercera del acorde como tratara desde el
principio. El canto en acordes y en textura paralela recorre la escala lidia. La polirritmia: 6 contra
5, ayuda a provocar la sensacién de balanceo. La atmédsfera creada en este segmento es de gran
sensualidad, contrastando con el caracter antes expuesto en la obra.

Compases 66-74 |,

\
J‘=J' Un pen cédé. Molto rubato

x '-——\
E if e . =

[ P— —
l¢#¢éi1jj§j-‘m1}r—h e
- e S A T =

En el compas 99 aparecen quintas arpegiadas. Acordes presuntamente mayores ya que la tercera
es omitida. Este despliegue de caracter pianistico da comienzo a una nueva seccién donde se
condensaran elementos expuestos anteriormente. Obsérvese la marca de apoyo sobre: mi-do#,
mi -do , células conspicuas que ayudan a producir la sensacién de vaivén.

Compases 99-102
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J Compases 105-106
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En esta seccidn aparece el primer tema (pero tomado enarmdnicamente) sobre el modo
mixolidio de Si bemol, alternado con los arpegios hasta el compas 115, donde sigue el mismo
esquema pero con cambio de armadura de clave: fa do sol . Aqui trabaja con parte del tema de
Un peu cédé (compas 67) sobre la escala hexatdnica: fa-sol-la-si-do#- re# (véase en la mano
izquierda, sobre el pedal de la nota sol):

Ee.. -

s s o
rﬂ_h_;*’: =

p? expressif o en dehors ?

Compas 117
Debussy varia los pedales sobre sol#-sol-lab-la con un disefio de arpegios que abarcan tres 8vas,
variando el ritmo en grupos de 4 a 3, siguiendo con el principio ondulatorio planteado al
principio de la pieza, exaltando tal vez las detenciones y las aceleraciones del viaje en barco a la
isla de Citera, por estos sutiles cambios ritmicos y los tresillos en direccién descendente de los
finales de frase sobre cada pedal de las notas dispuestas, sol; por un lado, lab y /a por otro.

E””—- xj.
T R & T
Lt EE £7 bes fig fhe Te a3
— ot . L

V4 e P
=N =

N Compases 124-125

En los compases 127-132 reitera, con ciertas modificaciones en los arpegios, sobre la escala
hexatodnica sobre solb y con pedal sobre sib el mismo pasaje que trata en: 115-120.
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El gesto cadencioso de la seccién que sigue (compases 137-140) sobre 2das mayores como
intervalo armonico, esto en la mano izquierda, torna la métrica del 3/8 hacia una acentuacién
binaria. Las notas de la mano derecha que comienzan cada tresillo: re#- fado# apoyadas como se
indica ayudan a deshacer, junto con el bajo asi tratado; a obnubilar el tempo ternario.
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N Compases 135-142
La seccidn finaliza (141) sobre el acorde de do M que seguidamente deriva en do lidio en el tema

principal.
J 3
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1 Compases 145-147

.iﬁ;giitﬁtp

{3

1 Compases 148-149
Retoma el disefio de seisillos en 3+3, y el ya conocido motivo de dos notas.
El compads 154 nos trae la remembranza de la célula motivo sugerida al comienzo (24).
Pero ahora las segundas apoyadas crean la poliritmia ya citada en este analisis:

e T X S
*98 he 5 4&5311211
s—fr——» g =
- = 4 e ——
sempre  Cree. 24 —
? w i—- | I _q /.-—'—‘—-
b 173 [ I I F
e ~—— ~ I
1 Compés 154 1 Compés 24
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Aqgui reaparece la célula motivo que encontramos en el compds 24. Los gestos ritmicos son
variados siempre sobre el tetracordio lidio. Hacia el compds 158 la pieza cadenciosamente se
expresa en 8vas alternadas y entre los dos registros (recurso tipicamente Lisztiano)
descendiendo a la nota mi. Esta hace las veces de dominante resolviendo en la tonalidad de La
mayor y presentando el tema en su tono original.

D A S . obg— gl
I ) B A H
imhem 2l
R EE e A i

El tema exige ahora mas dnimo y sin ceder (160). La seccidn de tresillos ondulantes, asciende el
registro una 8va en la primera reiteracién. Luego la voz de contralto recorre la escala hexatdnica:
sol -la-si-do#-re#-fa y empuja la linea de tresillos hacia un ascenso que culmina en un pasaje
descendente de quintillos con cruce de manos, los cuales parecen simular un gran torbellino que
conduciria a los paseantes a otro lugar mas inquietante y ligubre. Esto se desprende por el
cardacter que logra Debussy:

J Compas 160
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Nuevamente pero con otro caracter, mas oscuro e inquietante, el tema se apoya obre octavas
con apoyaturas que al ejecutarse casi simultaneamente forman una 9na menor con la nota
principal. Se desarrolla en 3/8, pero la acentuacién y disposicion ritmica hacen que se forme un
patron hemidlico: en relacion 3/2. El curso se encamina hacia el final y el proceso de registros
aumenta en expansion:
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En el compas 200 el ritmo ofrece un festejo a través de acordes mayores, que producen el efecto
de trompetas y delinean también el tetracordio lidio.

k2 & oA — o,
¥
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Se intercala con el ya reiterado pasaje:
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nf
= = —
Ty e of =

Compés 204 1

Hasta llegar a una cadencia que resuelve sobre la (220) trayendo el tema desarrollado a partir del
compas 67. Los acordes delinean una escala pentatdnica (véase las notas superiores de los
acordes la- si- do#- mi- fa#). El bajo, un ostinato contrapuntistico e incisivo de semicorcheas es
ejecutado con el pulgar de la mano izquierda. Debussy demanda: “muy demarcado”.

g = g - - a Un peu eédé

£ 3.

+ trés em dekors

Compas 220 1

La pieza redunda con el mismo disefio pero logrando un climax por el cambio armdnico en el
compas 236 distinto a los compases 228, y 220. El descenso del acorde de fa= VI° M, produce un
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efecto dramatico. Durante ocho compases el bajo juega alternando con acordes de 11na sobre fa
y sib a distancia de quintas, consiguiendo cada dos compases un efecto triunfal de timbal.
Entrelazado en la trama el motivo obstinado es jugado por el pulgar izquierdo: do- do- do-mi-re,
fa- fa- fa-lab- sol.

Compés 236 |

Sobreviene la coda: el llamado, que ahora transpira urgencia y exhuberancia casi demoniaca, se
desenvuelve sobre una trama contrapuntistica. En la voz del tenor la escala ascendente
hexatdnica (véase: la-si-do#-re#-fa-sol). Luego imitando el motivo: do#-re#-fa -sol en el registro
del bajo acentua sobre las 2das mayores melddicas.

(Anteriormente tratado en los compases 136-139). La acentuacién sobre dichos intervalos da un

efecto binario en un compas de 3/8. El pulgar de la mano izquierda, una vez mas acentta pero
sobre la nota do#.
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El viaje llega a destino y destila una pasién desbordada a través de los artilugios usados:

La cadencia final en forma simple: intervalo de 5ta sobre la ténica, es incisivamente reiterada con
un tremolo armado sobre la 5ta (/a-mi) y la 6ta (do#-la) sumado re#, repartidos ambos intervalos
entren las manos. El re# sefiala la apoyatura del tema principal que denota el tetracordio lidio. La
apoyatura sobre el la agudo sigue o concluye la escala lidia (re#-mi-fa#-sol#-la). El arpegio final
forma con la tdnica una superposicién del acorde de VI°7 m.

e
P
fz. iz £2\

13

CONCLUSION

Durante el transcurso de este trabajo hice hincapié en la naturaleza de las ideas del hombre y su
posterior transformacién cuando el estimulo del afuera y del adentro lo desbordan. En esas
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instancias el hombre, aunque lo ignore a nivel consciente, potencialmente se convierte en
creador o en artista que es el traductor y el manipulador de los recursos que inventa.

De este modo siempre encontraremos en la labor que consideremos vestigios que
probablemente nos remitiran al pasado, no importando cual habra sido el tiempo real.

Por tanto cualquier lenguaje musical que intente ser abordado de manera inequivoca y ortodoxa,
fallard constantemente en su perspectiva estética ya que se hallard& a merced de las
interpretaciones mas disimiles tanto desde la dptica de sus contempordneos como desde los
distintos cdnones que reinen en las generaciones del futuro. Siempre habrd una ultima palabra
aungue se definan los objetivos con titulos expedidores que rezan sobre la partitura.

Busqué el agua, considerandola, ora como idea fija, motivo conductor o como transformador del
tema que ocupa a esta tesina.

El agua, como ya especifiqué, dependiendo de cémo aparece en el afuera, nos seduce o motiva
y, especialmente a Debussy que era subyugado por ella.

Los autores que tomé para enfocar mi ensayo estdn relacionados y encadenados por las
influencias que recibieron y o legaron.

Asi mismo, como interprete sefialo que comprender y analizar las obras, nos beneficia y presta
garbo pues nos abren las puertas de ese universo que recorrieron los creadores.

Para terminar y como corolario planteo la siguiente pregunta:

¢Qué sucedid durante el relativamente corto espacio en el que transcurrié el impresionismo
musical?

Arrojo una mirada entonces al post-romanticismo que podemos dividir en dos periodos:
composiciones creadas durante los afios 1850s- 1880s y luego 1850 a 1905 donde rastreamos
una conjuncion de ideas. Por un lado el ocaso de las tendencias del final del siglo XIX, entre
medio la “sublevada” musica de Debussy, pero también abriéndose desde un exagerado hiper-
romanticismo, hasta abarcar la musica serial encabezada por Schoenberg y sus discipulos.
Podriamos casi hablar de una suerte de “epigonismo”, de exageraciones y distorsiones, si se
considera que se produjo una unién o traslapo de estilos y formas los cuales se topaban en los
1890s no sdlo con los ultimos trabajos de Verdi y Brahms sino también con los primeros trabajos
de un Debussy mas maduro y revolucionario.

En una palabra no se puede tomar al impresionismo musical en si como un periodo inmutable o
acotado sino al revés: se abrid paso entre los estertores y o modificaciones de las variopintas
creaciones de los grandes autores que convivian en ese tiempo.90

90 En rigor ningln periodo de la historia musical se corta o nace abruptamente, pero la caracteristica del Impresionismo es que nace y se desarrolla
con otras muchas tendencias.
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