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INTRODUCCION

El objetivo de este trabajo es brindar a los pianistas una informacién atil para abordar la
musica para piano de Ravel y de Debussy y, valiéndose del analisis, encontrar aquelio que de
manera esencial debe tomarse en consideracion para interpretar la musica para piano de ambos
compositores franceses. En primer término se presentan algunos antecedentes que incluyen un
esquema biografico, las influencias musicales y literarias de Debussy y de Ravel — éstas ultimas
referentes sobre todo a la cercania con los poetas simbolistas —, asi como la relacion entre el estilo
de cada compositor y el impresionismo pictérico. Dentro de esta misma seccion se expone cuales
son sus tematicas y otros motores que pusieron en marcha el aparato creativo de ambos. Mas
adelante se analizan cudles son |los principales aspectos que un pianista debe considerar al abordar
cualquiera de sus obras. Para concluir se presenta un analisis de ciertas obras, indicadas en el
contenido; dicho analisis, mas que un andlisis estrictamente musical, intentara dar una pauta util y
practica para comprender el estilo propio de Debussy y de Ravel y poder asi, expresar en el piano
una imagen fiel, natural y cercana al objetivo del compositor.
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1. ANTECEDENTES

1.1 ESQUEMA BIOGRAFICO

1.1.1 CLAUDE ACHILLE DEBUSSY

22 ago 1862 - 26 mar 1918

Claude Debussy

1862-1918

Foto 1

Debussy naci® el 22 de agosto de 1862, en Saint-Germain de Laye, cerca de Paris.
Educado por una madre que lo consentia y un padre que queria que su hijo fuese marinero, crecio
como un nifioc de apariencia rara. con una frente protuberante. Gracias a una tia empezd a tomar
clases con Cerutti y después con Mauté de Fleurville, de suerte que cuando fue admitido en el
conservatorio a la edad de 10 afios era ya un excelente pianista. Durante once afios estuvo en el
Conservatorio, estudiando solfeo con Lavignac; piano con Marmontel;, composicion con Giraud y
armonia con Durand. Termind sus primeras obras, una serie de canciones sobre textos de

Baneville, en 1876. En esta época Debussy ya se mostraba rebelde; sin embargo fue

recomendado por Marmonte! para convertirse en el pianista de la famosa mecenas Madame

1 © 1995-97 by BMG Music
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Nadiejda von Meck, la persona que desempefio un papel decisivo en la vida de Tchaikovsky. Fue
asi como visité Suiza, ltalia y Rusia. Continud sus estudios de composicién con Ernest-Giraud, y
obtuvo en segundo premio de Roma en 1883 y el primer gran premio por su cantata L'Enfant
prodigue en 1884. Una de sus obligaciones marcaba enviar nuevas obras, y para cumplir ese
requisito primero creo Zuleima, la cual los académicos encontraron extrafia, incomprensible e
imposible de ejecdtar. Su segunda obra enviada fue PFPrintemps, que fue mejor aceptada.
Posteriormente presentd su Damoiselle élue, cantata basada en una obra del poeta ingiés Gabriel
Rossetti, la cual fue aceptada con reserva.

Después de su retorno a Paris, en 1888 compuso la cbra para piano liamada Suite
Bergamasque, obra para piano de 1888. Dos viajes a Bayreuth en 1889 y 1890 lo llevaron desde un
entusiasmo delirante por la musica de Wagner hasta el mas desencantado rechazo de la misma.
Entonces conocio la partitura auténtica del Boris Godounov e hizo amigos entre un pequefio grupo
de artistas, entre los cuales se encontraban escritores simbolistas, como Stephane Mallarme, y los
pintores impresionistas Renoir y Manet. Influido por Eric Satie, Debussy empezé a definir sus
propias ideas respecto a la musica en general y de su propia ocbra en particular.

Una fecha memorable en su evolucidn como misico es el ano de 1892, cuando termind su

primer trabajo sinfénico; el cual es nada menos que su Preélude a l'apres-midi d'un faune.

Posteriormente, tras descubrir Peélleas et Mélisande, decidié ponerle musica a esta obra de
Maeterlinck, la cual tardé 10 afios en concluir.

Mientras tanto, en 1892, ofrece su Cuarteto de cuerdas, las Chansons de Bilitis y sus
Nocturnes para orquesta : "Nuages", "Fétes" y "Sirenes", que son recibidos favorablemente en los
Concerts Lamoreux el 9 de diciembre de 1900. Por esta época se enamord de Rosalie Texier, con

la que se casé en 1899. En 1901 compuso la Suite pour le piano.

Como resultado de la controversia que provocd su Pelléas et Mélisande, Debussy, que
habia permanecido aparte de los conflictos que ocasiond, se retiré a una profunda soledad en la

gue su vida y su trabajo se fundieron en una sola cosa. En 1803 compuso su Estampes para piano.
En 1904 Trois chansons de France y Masques.

Después de seis afios de matrimonio, se separé de Madmoiselie Texier y se casd en 1905
con Emma Bardac, publicando su segundo libro de Fétes galantes y un poema sinfénico : La Mer.
También compuso dos selecciones de /mages para piano, cercanamente seguidas por /mages para
orquesta. Otra obra importante de esa época es /beria.



En 1810, el afio de su primer libro de Préludes, dirigid¢ sus obras en Viena y en Budapest.
ida Rubinstein le pidid un escrito rapido de una importante partitura para un "mystere” de
d'Annunzio, Le Martyre de Saint-Sébastien, que tuvo su premiere el 22 de mayo de 1911.
inmediatamente después, el Ballet Ruso le pidid la musica para Jeux cuyo tema y coreografia eran
de Nijinsky. En 1913 se completé el segundo libro de sus Préludes. ’

Una gira triunfal por Rusia en 1914 precede al advenimiento de la guerra, por la que
Debussy se vio tan afectado que no pudo continuar escribiendo. A pesar de que aparecieron de los
primeros sintomas de una enfermedad incurable, compuso sus doce Etudes para piano y planea
escribir "Seis sonatas para varios instrumentos, por Claude Debussy, musico francés”, de las
cuales sélo compuso tres : la primera para violoncelo y piano, la segunda para flauta, viola y piano,
y la tercera para violin y piano, antes de entrar en una larga y penosa agonia, que terminé el 26 de
marzo de 1918.

RE =278



1.1.2 MAURICE JOSEPH RAVEL
7 de marzo de 1875 - 28 de diciembre de 1937

Joseph Maurice Ravel

Foto 2

Ravel nacio en Ciboure, en la regién llamada los "bajos Pirineos”, lugar muy cercano a
Espafia. Fue el hijo mayor de Pierre Joseph Ravel, un ingeniero, y de Marie Delouart. Siendo muy
joven la familia se trasiadd en forma defintiva a Paris y aunque los ancestros de su padre fueron
suizos, y los de su madre, vascos, su formacion fue esencialmente francesa. Al distinguir el don
natural de Maurice para la musica, el padre no tuvo inconveniente en ponerio a tomar clases de
piano con un distinguido maestro: Henri Ghys. En 1887 Ravel comenzd sus estudios de armonla
con un pupilo de Delibes, Charles-René. En 1889 ingreso al Conservatorio y fue un discipuio que,
desde el punto de vista de el sistema establecido, no se consideraba muy brillante. Sin embargo fue
extraordinaria la manera como asimild la experiencia de sus profesores y la vida artistica en la que
se desarroillaron. En la Exposicidn Mundial en Paris, Rave! escuché y quedd impresionado por la
musica de los gamelanes javaneses. Asimismo, acudié a los conciertos presentados por Rimsky-
Korsakov en esta misma exposicion, o cual dejé huella en su musica orquestai.

En esta época se hizo amigo de el pianista Ricardo Vifies, con el que pudo compartir
inquietudes y cuya amistad fue sumamente estimulante para ambos, interesados como estaban en

2 {c)1992 Compton's Interactive Encyciopedia
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el arte contermporaneo. Musicalmente hablando, Ravel se interesd mucho por Wagner, la escuela
rusa, Chabrier y Satie. Su estética se vid asimistmo influenciada por Baudelaire, Poe y Mallarmé.

En 1893 Ravel conocié personalmente a Chabrier y Satie; y la Serenade Grotesque y la
cancion Ballade de la reine morte d'aimer, evidencian una gran influencia de éstos. En julio de 1885
Ravel dejé el conservatorio, y completd una pieza para piano llamada Menuet Antique y otra para
dos pianos, llamada Habanera. Es en estas piezas, donde el estilo distintivo de Ravel se empieza a

manifestar.

En 1897 regresd a ia clase de Gabriel Fauré en el Conservatorio, donde asistié también a
la clase de contrapunto y orquestacion de André Gédale. Esta vuelta fue provechosa para Ravel,
pues publicd una sonata para violin, Entre cloches (Habanera y Entre cloches se juntarian poco
mas tarde con el nombre de Suites Auriculaires) para dos pianos, algunas canciones y la obertura
Scherezada. Durante el siguiente afio Ravel compuso un obra para piano que se popularizaria
inmediatamente: Pavane pour une infante difunte. Sus primeras ejecuciones publicas fueron en
estos afios, y aunque no constituyeron un rotundo éxito, fueron experiencias gratificantes que
dieron a conocer la musica de Ravel, atrayendo la atencidon de compositores como Claude Achille

Debussy.

En el conservatorio recibid una direccion abierta y alentadora de Fauré, a quién le dedico
sus siguientes dos obras importantes: Jeux d'eau con ia cual inaugura una nueva era en la
utilizacion de los recursos técnicos del piano y el Cuarteto de Cuerdas. Poco después se retiro de
nuevo del Conservatorio, pues no habia obtenido para entonces, tras varios intentos, el premio de
Roma. La primera ocasién en que lo intentd fue en 1900, cuando obtuvo el segundo lugar. Después
volvié a participar en 1903 sin obtener premio alguno. Cuando en 1905 lo quiso intentar de nuevo
se le rechazé su participacion por haber cumplido los treinta afios. Aunque Ravel era para entonces
un compositor conocido y con importantes meritos, su vida académica habia sido demasiado

controvertida, porque sus ideales artisticos no concordaban con los requerimientos académicos de

esa época’

Tras dejar el Conservatorio vinieron los afos mas productivos de su carrera, pues
comenzd a escribir una obra tras otra. Compuso para entonces, entre la musica para piano : su
Sonatina y Miriors, asi como la Introduccién y allegro para flauta y ensamble, el ciclo de Histories
Naturelles, algunas canciones, la obra orquestal Rapsodie Espagnole y su primera épera: L'heure
espagnole. En esa época le molestaban la criticas que relacionaban su musica con la de Debussy,
pues opinaba, tal como le escribié en una ocasion a un critico, que Jeux d'‘eau habia sido la primera
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obra con una nueva escritura para piano, posteriormente atribuida a Debussy. La influencia que la
literatura ejercid en €l se manifestd en algunas de las obras que compuso despueés, como por
ejemplo Gaspard de /a nuit, que fue compuesta inspirandose la obra de Aloysius Bertrand Histories
vermoulues et podercuses du Moyen Age, o Ma mére l'oye basada en cuentos de Perrault. Tres
afios Mmas tarde publicd los Valses nobles et sentimentales con el estilo de los Valses Nobles de
Schubert, y que después se transformaron en el ballet Adélaide, ou la Langage des fleurs, que se

estrend en 1912 bajo la direccion del propio Ravel.

Una de la mas famosas e importantes obras de Ravel, el ballet Daphnis et Chioe, que le
habia sido encomendado por Diaghilev desde 1909, quedd concluida para 1912 y su estreno tuvo
lugar ese mismo afo. La visita de los ballets rusos a Paris causdé un gran impacto en los
compositores. Ravel conocio a Stravinsky y colabord con €l en un nuevo arreglo de {a obra de
Musorgsky Kovanshchina. Stravnisky le dedicé una de sus tres Japaneée Lyrics, y estas canciones
reflejan el manejo de la voz y ensamble de Pierrot Lunaire de Shoenberg. En la obra de Ravel Trois
poemes de Stephane Mallarmé también aparece esta misma influencia. El ultimo trabajo que Ravel

realizd en este periodo, anterior a 1a guerra fue el Trio en /a menor (1914).

Cuando estalld la primera guerra quiso enrolarse, pero fue rechazado por su baja estatura.
En 1916 fue aceptado como chofer de un camion y logrd estar en el frente, pero en 1917 fue dado
de baja por su debilidad y fue enviado a Normandia a convalecer. Ahi compuso Le Tumbeau de
Couperin, obra para piano en seis partes, cada una de las cuales estaba dedicada a un compafiero
caido en la guerra. Ese mismo afio ia orquestd parciaimente para ballet. Esta obra inaugura un
nuevo periodo creativo, en el que Ravel compuso La Valse, poema coreografico para orquesta
dedicado a Johann Strauss, e inicid sus Sonata para violin y violoncelo, misma que concluyd hasta
1922. Entonces fue cuando orquestd los Cuadros de wuna exposicion de Mussorgsky y
posteriormente produjo su 7zigana para violin y piano (1924). En 1925 did a conocer su épera
L'enfant et les sortileges. Luego compuso Chansons medecasses, obra para voz, flauta. violoncelo

Yy piano.

Una de las giras de conciertos mas importantes que efectué Ravel en esa época fue la que
realizd en Estados Unidos y Canada en 1928. A su regreso a Francia compuso el célebre Bolero,
obra que le fuera encargada por Ilda Rubinstein para su compafia de Ballet. Las ultimas
composiciones importa.tes de Ravel fueron dos conciertos para piano : el Concierto en Sol Mayor
y el Concierto para piano y orquesta en Re Mayor, conocido como el Concierto para la mano
izquierda, escrita para el pianista Paul Wittgenstein, quien habia perdido un brazo en la guerra. Su

postrera obra fue Don Quichotte a Dulcinée, para voz y piano o para voz y orquesta. Despuss no
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volvid a componer mas. En 1932 Ravel se sumid en una profunda depresién nerviosa. El 28 de
diciembre de 1937 murié, después de habérsele practicado dias atras una operacion del cerebro.

1.2 CARACTERISTICAS PARTICULARES DEL. ESTILO DE CADA COMPOSITOR

1.2.1 CLAUDE DEBUSSY

La musica de Debussy tiene la cualidad de reproducir una gama amplisima de sensaciones,
reflejando emociones como si fuesen colores y describiendo imagenes a través de una poesia sin
palabras; no trata de expresar emociones profundas ni contar una historia, sino evocar un clima, un
sentimiento fugaz o una atmodsfera, con ayuda de titulos sugerentes y ocasionales reminiscencias
de sonidos naturales, ritmos de danza, trozos de melodia y cosas similares. Se funda en la alusiéon

y el sobreentendido, antitesis de las expresiones profundas,
romanticos

vigorosas y rectilineas de los

En el campo del piano Debussy desarrolldé nuevas técnicas que por si mismas emergieron
de sus originales actitudes hacia la armonia, la cual crea nubes de sonidos con acordes que se
sobreponen, desaparecen y se reagrupan. Esto, junto con un mas sofisticado empleo del los
pedales, abrieron una nueva dimensién a la técnica y a la interpretacion. La estructura de los
acordes a veces resulta velada por la abundancia de figuraciones y es muy frecuente el juego de
colores y planos. Muchos de sus temas para piano son en realidad fantasias poéticas. Su estilo
pianistico madurd totalmente hacia 1903 con la obra Estampes, 23 aflos después de sus primeras
piezas para piano conocidas y solo 12 antes de la ultima. Durante ese tiempo compuso muchas
canciones. basadas en los poemas de Baudelaire, Mallarmé y Verlaine; asimismo compuso el
Prelude orquestal antes mencionado.; sus Nocturnes y su Cuarteto de cuerdas. Empez6 también La
Mery su Opera Peliéas et Mélisande. Sus obras para piano hablian consistido en piezas de salény
la Suite Pour le Piano {completada en1901). En estas obras, asi como en la Suite Bergamasque,
Children's Corner y el Cuarteto para cuerdas — en e! que se percibe la influencia de Grieg — , las
formas son cldasicas y el tratamiento de los temas es ciclico. Durante 1a década de 1903-1913
realizé muchas piezas impresionistas y ya en 19814 se alejd de los conceptos visuales de!
impresionismo, lo que consta en sus obras | Douze Etudes y En Blanc et Noir — ésta ultima para

dos pianos —, las Epigraphes Antiques para piano a cuatro manos y las Sonates pour divers
instruments.

Los éxitos iniciales de Debussy fueron sus canciones, y sus primeras piezas para piano
tenian el mismo estilo, con similares texturas en los acompaiiamientos y lineas melédicas plasticas,



—

como en la Suite Bergamasque. En cuanto a la importancia que tienen las canciones en la musica
para piano basta citar a Wilfred Mellers, cuando afirma “ Las canciones son la clave de la mejores y
mas interesantes obras de Debussy".?

Los efectos de la musica orquestal los llevd frecuentemente al piano, usando al maximo sus
recursos, y reproduciendo las cuerdas divididas y asordinadas, el toque distintivo de las arpas, los

alientos en breves pasajes en pianisimo y el fuerte colorido de los instrumentos de percusion.

Segun Robert Schmitz® el estilo pianistico de Debussy es muy exacto y exige mucho del
instrumento y del intérprete, quién debera contar con una gran disciplina y capacidad. Reconocid
ciertos requisitos necesarios para tocar la musica de Debussy; a continuacion estos aparecen

agrupados bajo los siguientes rubros:

1. Conocimiento de la melodia suficiente para que cualquiera que sea la tonalidad elegida,
se entienda la relacion organica de una nota a otra y la fuerza gravitacional que ejercen notas mas
estables sobre otras mas inestables, tomando en cuenta la funcibn de centros tonales y sus
satélites. La concepcidon de sus melodias muestran el gran interés que tenia Debussy en las curvas
melddicas y a la fluctuacion dinamica en las que aquellas estan basadas. El intérprete debera
reconocer la infinita variedad de caracteres de estas melodias, para las cuales Debussy

frecuentemente incluyo indicaciones de grados de luz, pesadez, staccato, legato, etc.

2. Conocimiento de la armonia lo suficientemente amplio para reconocer claramente la
disonancia en relacidn a la textura armoénica particular de cada obra y poder hacer énfasis en su

presencia, reconociendo la tensidon y la liberaciéon que le sigue.

3. Conocimiento del ritmo. EI ritmo en Debussy requiere de hacer a un lado la errbnea
nocién del metro y de las barras de compas como solo una forma de medir el tiempo. Una
concepcidn del ritmo que va mas alla de las duraciones precisas, pues ei ritmo, como movimiento,
lo va construyendo el caracter de cada linea melddica, la tension que da la armonia por momentos,

las detalladas indicaciones en las partituras. la tensién de cada sonido, etc.

3 Dawes, Frank, Debussv Piano music. BBC Guides, University of Washington, England, 1971, p. 6
4 Schmitz, Robert. The Piano Works of Claude Debussy. Ed. Dover, New York 1966, 37-40 pp.



/

.

NS

\

N

L

L v u

4. Conocimiento del contrapunto suficiente para apreciar los diversos planos
independientes y su continuidad, de forma que el intérprete entienda y reaccione sensiblemente a la
conduccion de la voces y pueda proyectaria.

5. Un conocimiento de la partitura suficiente para conceptualizar las diferencias en
dinamicas y texturas resultantes de el numero de voces empleadas (de una sola hasta quince
superpuestas) y desde el espaciamiento de estas voces (ampliamente separadas o muy juntas).

6. Un conocimiento del tempo que debe ser preciso, ya que suele caerse en la
sobreabundancia de rubato y otras arbitrarias fluctuaciones en tempo, o bien, tomar exactamente
cada pulso metrénicamente. Podemos decir que cada secciéon de una obra tiene su propio tempo,
siempre indicado en la partitura por Debussy, y el tiempo total de Ia pieza es entonces el resultado
de un muy pensado y estudiado arribo a cada uno de esos tiempos. En una carta a sus editores
Debussy escribid : "Ud. sabe mi opinidon sobre indicaciones metrondmicas: son correctas para un
sélo compas como ‘rosas, el instante de una mafana’, pero hay quienes no oyen la musica y que
toman ventaja de esta ausencia (de las marcas metrondmicas) para oir todavia menos."

7. Un conocimiento del pedal, que se refiere a las funciones de cada uno de los tres
pedales, y de como combinarlos. Esto significa el desarrolio de una técnica precisa de "pedaleo”,
donde se puede usar el pedal de sostenuto o pedal medio, la sordina o pedal izquierdo, también
llamado una corda o due corda para bajar el nivel general de dinamicas, y el pedal del forte o pedal
derecho, teniendo siempre en cuenta un exacto conocimiento de los cambios armonicos y
melddicos, ¥y no permitiendo que se encimen o mezcien sin fundamento elementos excluyentes.
Esto también significa, que en el uso del pedal de forte se debe desarrollar sensibilidad a sus
efectos, ya sea completamente abajo, a la mitad o superficial.

8. Conocimiento de los toques en la técnica para piano necesarico para responder a la
diversidad que la musica de Debussy requiere. Esto es, que no sdélo es importante la mayor o
menor fuerza que se imprime a las teclas, sino también, la forma en que cada una es atacada, pues
esto afecta el tono y abre nuevos caminos de investigacion coloristica.

1.2.2 MAURICE RAVEL

Ravel tomé algo de la técnica impresionista, pero conservando siempre su afinidad con los
contornos melédicos claros, los ritmos nitidos y las estructuras firmes del clasicismo. Ademas sus

armonias son siempre funcionales aunque complejas y refinadas. La tendencia clasica de Ravel se

10
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manifiesta mas claramente en obras como la Sonatina (1905) y en su musica de camara, por
ejemplo su cuarteto (1903) o en el trio con piano (1914), etc. Sus obras para piano mas
marcadamente impresionistas son Jeux d'eau (1901), Miriors (1905) y Gaspard de ila nuit (1908).

También lo son en cierto grado, la suite orquestal Rapsodie Espagnole (1907) y el ballet Daphnis et
Chloe (1909-11).

Ravel fue un brillante colorista y realizé versiones orquestales de varias de sus piezas para
piano. Asimismo fue un compositor que tomod ideas de muy diverso origen, y las plasmd en su
musica de una manera muy particular y asimilada a su estilo; por ejemplo los ritmos del vals vienés
en La Valse; 6 elementos del jazz en su Concierto para la mano izquierda (1930); cantos espanoles
en la Rapsodie, la opera comica en L[L'Heure espagnole (1901), etc. Es importante también
mendionar que Ravel hizo experimentos con la formas musicales; sin embargo uno de sus
mayores atractivos esta en su fascinacion por el mundo de los nifios y de los animales. En obras
como Ma mere l'oye (serie de cinco piezas para cuatro manos), L'enfant et les sortileges e Histories
Naturelles (1906) describe musicalmente a estos seres. En esta ultima también hay melodlas
populares de diversos paises, asi como en las Chansons medécasses (Canciones de Madagascar
escritas en 1926, para voz, flauta, violoncelo y piano), y tres pcemas de Mallarmeé escritos para voz,

piano, cuarteto de cuerdas, dos flautas y dos clarinetes, que le fueron sugeridos a Ravel por el
Pierrof Lunaire de Shonberg.

1.3 CORRIENTES ARTISTICAS QUE INFLUYERON EN SU OBRA

1.3.1 IMPRESIONISMO PICTORICO

Oscar Thompson define al impresionismo de la siguiente manera: "En la literatura, pintura y
musica, la esencia de estos artistas es sugerir mas que describir; reflejar no el objeto, sino la
reaccion emocional hacia e! objeto: interpretar una impresion fugitiva mas que representar una
realidad permanente"s. Esta definicion es bastante general, pero establece la intenciéon comun que
domina la produccion de los artistas calificados como impresionistas. Sin embargo Debussy mismo
no estaba de acuerdo en que se le diera tal denominacién. En una carta escribié "trato de hacer
algo diferente de lo que los imbéciles llaman impresionismo.."¢. Sin embargo en otra carta que data
de 1905, menciond que la musica era el arte mas apto para poner en practica la teoria del

impresionismo, mas que Jla misma pintura. De cualquier forma, el impresionismo no es término

5 Thompson. Oscar. Debussv. Man _and Artist, Ed. Dover, New York, 1967, p. 21
6 Schmitz, Robert, op. cit. p. 13
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capaz de explicar todo lo que representé el artista a! que la musica del siglo debe grandes favores,
o como lo es Debussy, asi como no lo es el término "simbolismo" —es conveniente sefalar que
N algunos autores afirman que en todo caso es mas acertado catalogar a Debussy como simbaolista,
. pues la influencia que recibié de este grupo de poetas fue mas profunda’—. Lo que si podria
= afirmarse es que Debussy asimild la estética impresionista, el contraste de "colores primarios”, el
uso de equivalencias y la busqueda para sintetizar una emocion.
AN

Estanque con nenufares
El artista franceés Claude Monet se considera el principal pintor del

——" movimiento impresionista del siglo XIX. Una de sus obras es
Estanque con nenufares (1899), que se conserva en el Museo
'-:3 d'Orsay de Paris como parte de la serie sobre estanques y
‘ puentes japoneses que realizo el artista al final de su carrera.
o
Giraudon/Art Resource, ny8
pR—
[
oo™
‘v-’.(
7 Frank Dawes, op. cit. p. 6
8 "Estanque con nentfares”, Enciclopedia Microsafrw Encarta®® 97 © 1993-1996
— Microsoft Corporation. Reservados todos los derechos.
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La obra de los pre-rafaelitas? fue también motivo de inspiracién para Debussy, como puede
verse en su obra La Damoiselle élue, (La doncella elegida) , basada en un poema de Dante Gabriel
Rosetti, quien también fue pintor.

1.3.2 SIMBOLISMO

El simbolismo fue principalmente un movimiento literario que surgié a fines del siglo XIX.
Los poetas de entonces se inspiraron en Baudelaire y a través de Paul Varlaine, conocieron a
ciertos "poetas malditos” como Rimbaud y Tristan Corbieére. Otros poetas liamados también
simbolistas fueron Mailarmé y Maeterlink. Empezé la busqueda por recuperar un mundo de
simbolos, un mundo que incluye la percepcion, la memoria, las translaciones, las correlaciones,
correspondencias y sinestesias.

El simbolismo es un arte idealista, pues no busca representar la realidad, cumpliendo con
un deseo de evasion. De esta manera es como se acerca a los deseos y temores humanos. Los
poemas de Verlaine fueron la inspiracién para algunas obras de Debussy y de Fauré, y para
pintores como Maurice Denis, Bonnard y Aman-Jean. El influjo de Verlaine sobre los poetas

menores consistié en mayor libertad en ta versificacién, ia cual dej6é de ser regular.

Los simbolistas amaban las relaciones ocultas entre los objetos y las ideas, evitaban sitios
comunes a todo el mundo y eran mas cercanos a la poesia que a la novela. También eran amigos
de musicos, sobre todo Debussy fue quien desde tiempos tempranos estuvo muy cercano a ellos.
Redon y Khnoff fueron pintores simbolistas. En la exposicidn de sus obras se ponia como musica
de fondo la de los compositores franceses de fin de siglo. El movimiento simbolista es una reaccién
contra el positivismo y su expresion literaria, el naturalismo. Para los simbolistas el hombre vive
rodeado de misterio, de enigmas indescifrables. Los simbolistas acogen con entusiasmo la idea de
lo incognosible (Primeros principios, Spencer) y del inconsciente (Filosofla de lo inconsciente,
Hartman 1887), asi como el pesimismo de |a filosofia de Shopenhauer.

Ademas de su gusto por el misterio, los simbolistas manifiestan su desprecio por la realidad
cotidiana. E! famoso poema de Baudelaire, "Correpondencias” contiene las ideas que los
simbolistas desarrollaran mas tarde:

9 Pre-rafaelistas. Corriente pictérica y escuitdrica de la segunda mitad del s.XIX, que buscaba
romper con el academicismo de la época adoptando el estilo de los pintores italianos del cuatrocento -
anteriores a Rafac! — con su dibujo perfecto y minucioso. También se extendié a la literatura. Sus exponentes
son Dante Gabriel Rossetti, Hunt, Burne Jones y Millais.
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La naturaleza es un templo en que vivos pilares

dejan a veces escapar confusas palabras;

el hombre por alli pasa, atravesando bosques de simbolos
que le observan con mirada familiar.

Hay perfumes frescos como carnes de nifos,

dulces como el oboe, verdes como las praderas...

El lenguaje de los simbolos, metaforas y analogias, permite establecer una relacién entre el
microcosmos y el macroccosmos que se reveian reciprocamente. Por esta razon los poetas
simbolistas no persiguen la imitacién de la naturaleza; su poesia apunta a a2lgo que trasciende la
naturaleza sensible. Mdéreas dice "la poesia simbolista viste la idea con una forma sensible” y
Mallarmé compara el poema con el humo que se escapa de un cigarro y forma anillos que se
elevan hacia lo aito; y la "materia de.que se sirve el poeta para poder enviar al cielo los anillos

diafanos de su pensamiento” es como la ceniza y como ella debe caer y desaparecer.

Verlaine, menos intelectual que Mallarmé, pero mas lirico, expone sus ideas sobre la
poesia en el Arte poética (escrita entre 1871 y 1873). Le preocupa sobre todo la musicalidad dei
verso, la cual se logra — dice —~ empleando los metros impares. Esa musica debe hacer sofar, para
lo que no debe escoger ninguna palabra que excluya cierta imprecision; el poeta debe sugerir y no
nombrar, evocar y no describir; y en esto coincide con Mallarmeé.

Para Rimbaud la poesia es un medio de conocimiento, un instrumento para descubrir la
“verdadera realidad”. La poesia debe rebasar el limite de lo humano, hacerse vidente para poder
tocar la realidad. El camino que conduce a ello es "un largo inmenso y razonade desorden de todos
los sentidos”. L.a obligacion del poeta, para Rimbaud es agotar "todas las formas del amor, el

sufrimiento y de ia locura".

Entre los simbolistas estan: Samain, Paul Fort, Gustave Kahn, Viele Griffin, Stuart Merril,
Henri de Reginer, Charles Morice, Remy de Gourmont, Francis James y en el teatro Paul Claudel.
Se relaciona también con el simbolismo a Pierre Louys y a Paul Valéry, cuya poesia pura es la
consecuencia logica del simbolismo. En Beélgica tuvo representantes ilustres en Rodenbach,

Verbaeren y en el teatro Maetrerlink.
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En Debussy causd un importante efecto la obra y la filosofia de los poetas simbolistas, con
los que se relaciond desde sus dias de estudiante y durante su vida adulta. Cercano a Mallarme,
lector de Baudelaire y Verlaine, Debussy compuso canciones para los poemas de éstos. Ademas,
se considera a Debussy como uno de los exponentes de la musica programatica de finales del
siglo XX, junto con Richard Strauss. La musica programatica es aquella que "evoca un tema
poético, descriptivo o incluso narrativo, pero no por medio de figuras retorico musicales, o por
imitacién de sonidos y movimientos naturales, sino mediante la sugerencia imaginativa”!¢, De esta
manera se absorbe, transmuta vy trasciende el tema, |o que es muy claro en L'aprés-midi d'un
faune, asi como en obras para piano, tales como el Clair de Lune ( de la Suite Bergarmasque). y el
preludio La fill aux cheveux de lin, de su libro 1. Estas obras se basan en poemas de Mallarmeé,

Verlaine y L.econte de Lisle, respectivamente.

La estética de Ravel se vio influenciada por Baudelaire, Poe (antecesor del movimiento
simbolista) y Mallarmeé. La influencia de la literatura se manifestd en algunas de sus obras, como
por ejemplo: Gaspard de la nuit que fue compuesta inspirandose en la obra de Aloysius Bertrand
Histories vermoulues et poderouses du Moyen Age, o Ma meére /'oye basada en los cuentos de
Perrault y otros autores franceses. La obra de Edgar Allan Poe y la idea del balance entre al
intelecto y la emocion, arte e inspiraciéon, fueron ideas estéticas que Ravel compartia con

entusiasmo.

RE =278

10 Grout, Donald Jay y Palisca, Claude V.. Historia de la Musica Qccidental Vol. 11, Alianza
Editorial, Segunda Edicion. Madrid, 1990, p. 666




1.4 INFLUENCIAS MUSICALES

Alrededor de Debussy, entre las influencias que causaron mas efecto en su particular
percepcion, se cuenta a Chopin en las lecciones de piano que recibi® de Madame Mauté de
Fleurville .discipula de Chopin; Massenet y Gounod en sus dias en el Conservatorio; Fauré con su
inspiracion poética y exquisito arte de la modulacion;, Wagner; los grandiosos festivales rusos
dirigidos por Rimsky-Korsakoff, las canciones de Mussorgsky y su obras Boris Goudonov y
Cuadros para una Exposicién, la musica de Borodin; Satie y su armonia experimental; los
clavecinistas : Rameau, Couperin, Scarlatti y su conciencia de la forma; J.S Bach con el
contrapunto disonante, el estilo organistico y los arabescos: Palestrina y su plasticidad modal y

Mozart con su sensitivo uso de la ornamentacién y las apoyaturas, como las mas importantes.

Dentro de las multiples influencias de Maurice Ravel podemos empezar citando a Chabrier,
cuyo humor y lirismo ‘espontaneo impresionaron fuertemente al joven Ravel, asi como Massenet,
con sus melodias encantadoras y elegantes. La obra de los compositores de la escuela rusa,
especialmente Borodin y Rimsky-Korsakov, se proyectd en su musica orquestal. Admiraba
asimismo la claridad y perfeccidon de la musica de Mozart, el lirismo de la musica de Schubert y la
inventiva dentro de las estructuras clasicas de Saint Saéns. Otros compositores cuya obra fue de

mayor interés para Ravel fueron Mendeissohn y Bizet.

Otras de sus influencias musicales fueron: las canciones de Fauré, |a originalidad y poesla
de Chopin y el virtuosismo y la escritura de Liszt.

1.5 DEBUSSY Y RAVEL, DIFERENCIAS Y COINCIDENCIAS

Estos dos compositores son herederos de la tradicién musical francesa, la cual se fortalecid
érandemente a finales de sigio XIX, gracias en parte a la fundacion de |a "Sociedad Nacional para la
musica francesa" en 1871. Creo que es ahi donde podemos encontrar la mayor correspondencia
entre estos dos estilos diversos. El llamado "renacimiento musical francés" se dio a partir el ario
mencionado y fue un movimiento nactonalista en su inicio, que buscaba recuperar la musica del
pasado asl come la musica tradiciona!l francesa. Se hicieron estudios histérico-musicales y se
alentd a los compositores dando a conocer sus obras, lo cual propici¢ un auge de importantes
consecuencias para la musica no solo de Francia, sino de todas partes. En este momento surgieron
varias "lineas evolutivas”. La primera de ellas o tradicion cosmopolita representada por César
Franck, las segunda fue la tradicién especificamente francesa, continuada por Saint-Saens y Fauré
y la tercera, que es posterior, representada por Debussy.
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Cesar Franck compuso utilizando de manera ortodoxa las formas musicales tradicionales y
su obra solia tener un trasfondo ético y religioso, evitando los excesos de la musica romantica y
haciendo innovaciones armonicas, todo basado en un principio ciclico. La tradicion especificamente
francesa, que se haya presente en compositores muy alejados en tiempo, esta fundamentada en la
explotacion de la forma, a diferencia de la musica romantica, cuyo énfasis esta en el contenido o
fondo. por lo que es eminentemente clasica. Por esta razéon el balance y la sencillez son sus
caracteristicas. No era musica que tratara de transmitir un mensaje acerca de las sentimientos del
compositor o sobre el destino del universo, es una musica de detalles sutiles, antes lirica y
danzante que épica y dramatica, antes reservada que profusa. Grout nos dice: "El oyente no podra
comprender esta clase de musica a menos que sea sensible a una exposicion serena, al matiz o
detalle exquisito, capaz de distinguir entre la calma y la pesadez, entre el ingenio y el regocijo,
entre la gravedad y la solemnidad, entre la lucidez y la vacuidad"!!. Saint-Saens heredd esta
tradicidén y ademas tuvo gran habilidad para emplear las formas clasicas, y también las técnicas de
los romanticos. Esta ultima caracteristica esta muy presente en la musica de Massenet. En cuanto

a Fauré, sus canciones encarnan al estilo aristocratico francés y son una muestra del mas elevado
grado de refinamiento.

Este contexto es en el que nacen dos grandes artistas que nos ocupan, que al igual que
muchos otros compositores franceses, buscaban hacer musica mas "pura”, en el sentido de no
ligarla a preocupaciones filosdficas o metafisicas. En Debussy es mas patente el deseo de liberarse
de la tonalidad, aunque tanto €l como Ravel emplearon modos eclesiasticos, escalas de tonos
enteros, escalas atipicas, acordes de séptima y novena paralelos, etc, la armonia en Ravel en
ocasiones resulta menos complicada de explicar desde el punto de vista funcional, mientras que

Debussy disponia mucho de acordes para colorear a una linea melddica y no con una propiedad
funcional intrinseca.

Ambos pusieron gran cuidado en detallar en la patitura indicaciones dinamicas y agdégicas,
y en le caso de Debussy, expresivas. Ravel, que fue el gran artesano, seguramente por esto no le
preocupaba poner indicaciones expresivas que cargaran demasiado el peso neto de la musica. El
empleo de distintos planos que se superponen es ofra caracteristica comun. La muasica de
Debussy y Ravel resulta muchas veces muy descriptiva de sensaciones pertenecientes a otro
dominio sensorial, encarnando la teoria de la sinestesia, idea presente en la estética simbolista, aun
cuando Ravel escribid que “buscaba seguir una direccidon opuesta al simbolismo debussiano™.

Ambos tuvieron amistades e intereses comunes, asi como influencias, ya mencionados. Sin

11 Grout, Donald Jay . et.al. Op. cit.. p. 789
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embargo ia personalidad creativa de ambos fue muy disitinta, pues Debussy fue mas efusivo y
proiifico, deshinibidamente abridé nuevas rutas, mientras que la produccion de Ravel fue mas

escasa y revisada, a veces con cierta reticencia emocional y con una impresionante maestria
técnica de innovaciéon dentro de la tradicion.

RE =278
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2. ANALISIS

El preludio.

La palabra preludio se ha usado para designar a ciertas piezas musicales desde al siglo
XV. Baste mencionar que en términos generales un preludio podia ser cualquier pieza instrumental
que era tocada como introduccion a otra obra musical, por ejemplo una fuga (como las de J. S.
Bach), una suite, un ballet o una épera. Esta funcién del preludio fue sustituida en el siglo XIX por
compositores como Chopin, Scriabin, Debussy y Rachmaninoff quienes emplearon la designacion
de "preludio” para referirse a piezas para piano de caracteristicas diversas. En general un preludio

es una pieza instrumental, frecuentemente de caracter improvisatorio.

Robert Schmitz en su libro: Las Obras para Piano de Claude Debussy realiza un analisis de
los Preludios, que me parece sumamente valioso ya que trasciende al analisis puramente teérico y

frio. A continuacion se exponen algunas de sus ideas al respecto, conjugadas con conclusiones e

ideas propias.
2.1 PRELUDIOS LIBRO 1 : Las colinas de Anacapri

Esta obra pertenece al primer volumen de los Preludios para piano de Claude Debussy. En
ella recrea el esplritu festivo y alegre que se le atribuye a la isla mediterranea de Capri, famosa por
su belleza, una de cuyas poblaciones se llama precisamente Anacapri. Al ser una obra descriptiva
es necesario considerar, con el fin de interpretarla, que debe reflejar la luminosidad y colorido de la
isla, asi como la ligereza de los ritmos de danza y el lirismo de las canciones napolitanas. Es
recomendable escuchar una obra similar en el caracter, como lo es L'isle joyeuse (La isla alegre).

Estructura
Se divide en tres secciones, como se ve en el cuadro 1.

1 Introduccion, tema A, tema B. (desde el compas 1 al 48)

2 Tema C. (desde compas 49 al 62)
3 Motivos de Ia introduccion, tema A, tema B y tema C . (desde compas 63 al fin)

Cuadro 1
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Debussy quiso hacer explicito el ritmo binario poniendo en la armadura: 12/16=2/4, En la
seccion central, con el tema C, aparecen simultaneamente un ritmo binario y uno ternario.

Tanto el tema B como el C son canciones populares de caracter lirico que Debussy adapto
para componer este preludio, mientras que el tema A refleja muy bien el caracter y ritmo de la

tarantella. El contaste de estos temas es muy importante, el "color" debe cambiar de uno a otro.

Primera seccién

Se compone de una introduccion, un tema A y un tema B. En la introduccion aparecen dos
motivos: el primero de ellos es una serie de octavos que forman el acorde de oncena (sin novena)
de la supertonica (iiy4), o bien, pueden ser vistos como dos acordes superpuestos, uno de toénica y
otro de la supertonica. Este motivo fe da una gran unidad a la obra, pues aparece frecuentemente
solo y también combinado con otros temas como acompafiamiento. Robert Schmitz se refiere a &l
como al tema de las campanas.

-
2aisss

Ejemplo 1

Este motivo aparece brevemente en el compas 42, subordinado al tema B pero con valores
ritmicos mas cortos. En el compas 43 aparece como acompanamiento al inicio de la repeticion del
segundo B en el registro grave. Adelante, al término del tema C, anticipa con su caracter
improvisatorio y sonoridad suspensiva el regreso del tema A, acompafiado de un acorde de
subténica. En el compas 63 se convierte en un acompafamientio del tema A, y también en la breve
reaparicion del tema B (compas 84). Desde este punto hasta el final no cesa de repetirse.



El segundo segundo motivo de la introduccidn es un motivo rapido, a base de una escala
descendente con un ritmo danzable muy pecultiar:
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Ejemplo 2

Este motivo se construye alrededor de un acorde de novena.

En el compas 10 aparece de nuevo el motivo rapido, conduciendo al tema A, que se
presenta en el compas 14, el cual esta basado en este mismo motivo. Este tema es una tarantella,

danza rapida acompanada de percusiones y tiene su origen en la creencia de que la picadura de la

tarantula se remedia con bailar esta musica, de ahl su nombre.

Esta formado por motivos pequeiios y con un ritmo marcado por dieciseisavos en stacatto y
sucesiones de corchea-dieciseisavo. Este tema evita el color diatonico y a partir de su tercer

compas es totalmente pentatdnico, ccmo lo son algunas canciones folkléricas. Esta acompafiado

por dos notas sucesivas a un intervalo de tercera en dieciseisavos.
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En el compas 21 la melodia cambia a la mano izquierda, y también cambia de direccion,
pues se vuelve descendente. Es una escala modal (mixolidio) y forma con su acompaniamiento un
acorde de séptima disminuida, que apunta hacia sol menor, pero nunca resuelve a este tono.

En el compas 31 aparece el tema B, el cual se mantiene a tempo, aunque "con la libertad
de una cancién popular. Este tema tiene un acompafiamiento de dieciseisavos . mientras la
melodia esta en el registro grave y se toca con la mano izquierda. De la precisién en el ritmo de
este acompanamiento, en su claridad, asf como en el escrupuloso respeto de las indicaciones
agogicas, depende la claridad de la melodia y su cantabile. Este tema aparece aqui en tres
ocasiones en distintos registros, primero uno bajo, después uno agudo y por ultimo un registro
medio. A lo largo de estos compases la armonia alterna region dominante y region ténica, dando
enfasis al sexto grado (sol#) en el bajo. En esta primera parte es mejor usar un pedal derecho mas

superficial, para evitar que el acompanamiento cubra la melodia.

Segunda seccion

La segunda parte es mas corta y mas lenta que las otras (Moderé et expressif) y la mas
libre en tempo. En ella tenemos un tema basado en una cancidén de amor napolitana, este tema, al
que llamaremos C, es lirico, contrastante al tema B y sobre todo al tema A. Es el mas diatdnico de
los temas y el mas directo en su concepcién armoénica. Al igual que toda la musica de Debussy, se
halla lleno de sutiles detalles. Particularmente me gustaria indicar que maneja en esta parte tres

planos que es necesario distinguir al momento de tocaria:

1) Una nota "fa"” que aparece todo el tiempo en la voz superior, Ia cual debe tocarse mas

fuerte que el resto de las voces.
2) La melodia esta en el tenor, el héroe de la musica italiana y debe tocarse sumamnte

libre y cantabile, cuidadando su conduccion.
3) Un plano mas grave que marca un ritmo ternario en ocasiones, o binario.

La cadencia perfecta V-TI est4d con mayor frecuencia en el tema C. En general
encontramos un ritmo ternario y binario simultanea y alternativamente, como se ve en el siguiente

ejemplo.




Ejemplo 4

Tercera seccioén

En la tercera seccion aparecen todos los temas. El motivo de campanas esta escrito con
octavos, como al inicio del preludio y anticipa el regreso de la danza. Desde el compas 66
empiezan a presentarse los temas de manera mas rapida, como en stretto, el motivo iniciat en
disminucién actiia como acompafiamiento del tema A y éste se sobrepone durante el compas 80
con el tema B, !~ que da ia impresion de la aceleracion de los temas e incide en un estado de
alegria cada vez mas exaltada, hasta el compas 83. Después tenemos un par de compases casi
iguales a la dltima frase de la parte 2 (tema B) pero en el a tempo de compas 86 aparece de
improvisto el motivo campanas, seguido de una parte del tema A, éstos dos motivos se repiten
hasta el compas 92 donde escuchamos al mismo tiempo el motivo de campanas y un fragmento del
tema B, con un ritmo de cuatro contra seis dieciseisavos (ejemplo 5a). Al final escuchamos los
sonidos mas agudos de toda la obra, en luminosos arpegio de si mayor matizados con una sexta,
todo en fortissimo (ff y fff), creando una sensaciéon de blenitud (ejemplo Sb).

a) b)
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Ejempio 5
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En referencia a la armonia, me gustaria sefialar algunos puntos que no se sefalaron en la

parte anterior.

E! tono es de Si mayor. Para afirmar esto hay que notar que en los bajos apareée esta nota
con frecuencia como sonido estable. También aparece el quinto grado (fa) como dominante en el
compas 42, en la primera repeticion del tema B y en el compas 45 su resolucién a si (aunque en

otra voz).

Hay cadencias al final de algunas frases, pero muchas son poco conclusivas, debido a que
no aparecen los acordes tonales claramente definidos o bien porque solo momentaneamente se
escuchan, descomponiéndose en seguida o uniendose a otros, por ejemplo en todo el tema B, que
es donde aparece por primera vez la sensible como tal y no por la progresion cromatica de la
melodia de el compas 27, 1o que le da al preludio una dinamica que solo se detiene al final del

mismo.

L.a armonlia esta sumamente enriquecida debido al empleo de acordes con sexta afiadida,

de sonidos no armoénicos y de policordes, por ejemplo al final del tema B se escuchan
simultdneamente el acorde de ténica (1) v el de su substituto : la submediante (V' i). Sin embargo

en el ultimo compas, donde aparece una acorde de tonica con sexta afadida, no suena “inestable”.
[o]

En este preludio se emplea mucho la region subdominante, a través de la armonia det

segundo grado con séptima y oncena, sobre todo.

interpretacion

Para complementar lo expuesto anteriormente, mencionaré algunas recomendaciones que

hace Robert Schmitz acerca de la interpretacion de este preluido.

En la introduccion debe buscarse tocar el motivo de campanas de forma resonante, no
fuerte, pero con pedal. Contrastando, el motivo de notas rapidas puede ser mas incisivo, el mismo
motivo conduce a la tarantella, que es muy ligera y luminosa, la voz inferior no debe marcarse con
acentos meétricos que desvien la atencion. En el pasaje en menor, que es una pasaje mas
expresivo, la melodia debe ser fraseada con cuidado, particularmente al final de los compases 26 al
28. También hay que notar las marcas dinamicas y la articulacion de tres notas en estos mismos
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compases. El segundo tema es de una mayor libertad (Ceédez); es un tema popular, nostalgico y
romantico, pero facil de exagerar. El tercer material (compases 49-65) las notas de cuarto deben
sostenerse por los dedos de forma que acarreen su resonancia, el pedal debe cambiarse conforme
a la melodia. Debe entonces conducirse con naturalidad de las notas de la melodia central. El “la”
natural de los compases 63 y 65 debe escucharse por sobre el motivo de campanas y unirlo a la
suave resolucion en “si". La exuberancia de la danza de los compases finales es la consecuencia
de esta nitida descripcién de un paisaje lleno colorido, como la cuspide de una colina iluminada por

el sol.

2.2 PRELUDIOS LIBRO 2 : La Puerta de Vino

La Puerta del Vino una de las puertas del Palacio de la Alhambra de Granada. Manuel de
Falla envid un postal de este sitio a Debussy, quien sin nunca haber visitado Espafia, muchas
veces reflejo el espiritu espanol en sus composiciones, los ejemplos mas claros estan en la Soiree

dans Granade, \a Serenade Interroumpue y en este mismo preludio.

En este en este preludio aparece una indicacion de expresion que caracteriza todo su
sentido. Esta frase es: "Con un bruscas oposiciones de extrema violencia y de dulzura apasionada.”
Este contraste explica en gran medida los motivos melddico-ritmicos empleados y también la
armonia, como se vera mas adelante.

Estructura

Consta de tres secciones:

Seccidn 1 compas 1 a 41 - Motivo inicial, tema A, motivo de arpegios.
- Rubato a base del motivo de arpegios, tema B, progresion.
Seccitn 2 compas 42 a 65 - Motivo inicial, tema A.
Seccion 3 compas 66 al fin - tema A en terceras, coda a base deil motivo de arpegios.
Cuadro 2

La métrica establece 2/4, con frecuencia enriquecida con sincopas. El preludio se distingue

sobre todo por el ritmo de habanera, el cual es esencial que se realice con precision y




correctamente, marcando el primer re bemol y haciendo mas ligeras las ultimas tres notas del
compas, 1as que deben conducir al re bemol del siguiente compas. Este motivo conforma al ostinato
tan caracteristico de este preludio, que tiene la curiosa propiedad de ser en un momente violento o
brusco, con acentos que enfatizan mucho este caracter, y al siguiente ser suave y apasionado.

1 |dim . . .|
(== e e
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Ejemplo 6

Este preludio estad compuesto en tres niveles contrapuntisticos. el ritmo de habanera; un
nivel medio que colorea las armonias en unos casos y en otros lleva la melodia, y el superior, que
con mas frecuencia lleva la melodia. Las melodias tienen la caracter/stica de estar basadas en la

alternacién de ritmos binarios y ternarios.

El tono es de Re bemol mayor, pero las melodias son modales y emplea escalas "exoéticas”,
por lo que el sentido armoénico es mas modal que tonal.

Seccién 1

E! motivo inicial esta formado por apoyaturas (a intervalo de una quinta justa), sobre re
bemol en el bajo y sobre la y re naturales en la voz superior. Esto forma una gran disonancia que
estara presente a lo largo de todo el preludio, una oposicidon constante entre re bemo! y re natural,
principalmente. El ritmo es de una negra seguida de dos octavos. Debussy marca la indicacion

“aspero” en este motivo.

avec de brusques oppositions d'extréme
violence et de passionnée douceur

S —— i
.
B e et

B G
Ejemplo 7
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En el compas 5 comienza el tema A, caracterizado por slncopas y por una figura ritmica de
tresillo y dos octavos. Esta parte es suave y ondulante. La melodia es modal, y en las partes
rapidas del compas 11, compas 13,14 y compas 16 emplea una escala morisca, que es muy
contrastante.
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Ejemplo 8

Toda esta seccidn tiene tres planos sonoros. La melodia esta en el plano superior. En el
plano inferior esta el ritmo de habanera y en el plano medio hay dos notas a un intervalo de cuarta
aumentada. En el compas 17 el plano medio y el superior se juntan momentaneamente y el medio
empieza a descender cromaticamente hasta resolver la disonancia re bemol - re natural en el
compas 19. Esto lo hace suavemente, a diferencia del siguiente compas que tiene un srFF en
crescendo de notas rapidas que forman una escala de tonos enteros, para repetir después la
resolucién cromatica mencionada. Esto ejemplifica ia opésicién suave-fuerte, lento-rapido y dulce-
violento en toda la obra.

Rubato

El motivo de notas rapidas de tonos enteros en la mano derecha y pentafona en la
izquierda aparece constantemente, junto con la melodia de! tema A en tresillos y pianissimo, como
un eco. En el compas 31 aparece un huevo tema (tema B) en la voz media que es un tema
“marcado”, irénico y fanafarrén. En el compas 35 aparece una progresion ascendente, misma que
después se convierte en descendente, desde el compas 38 hasta el 41. En la primera parte de esta
progresion utiliza el ritmo de tresillo y dos octavos del tema A, y al descender invierte la figura
ritmica.

Segunda Seccion

Esta seccidn es un desarrollo donde se alterna el ritmo del motivo inicial y el tema A.



Primero regresa el motivo incial, seguido de el tema A, con el ostinato sobre si bemol. Esta
es una parte en fortisimo, que conserva el ritmo del tema A, con la indicacion "Apasionadamente”.
Cambia de caracter un poco sorpresivamente, volviéndose mas ladico y burlon, a partir del compas
50. En esta parte se alternan las figuras ritmicas del siguiente ejemplo, que son la figura ritmica del
motivo incial: negra - dos octavos y la de tresitlo - dos octavos del tema A. En el compas 52 hay un
movimiento cromatico descendente de quintas y sextas, regresando luego a un bajo de si bemol.

En el "gracioso” retorna el ritmo del motivo inicial, y se van alternando las dos figuras ritmicas

mencionadas. e T~
= .
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Ejemplo 9

Después la melodia se va a la voz media, en ritenuto.

Seccién tres

A partir de el compas 66 hay una recapitulacién del tema A y las notas rapidas de la
primera parte. Como coda en pp lontain, que puede tocarse con sordina, los tresillos del rubato y
sus notas rapidas se repiten sobre otra armonia distinta, para aparecer por ultimo, en fortisimo
molito, un acorde de novena en notas rapidas también que permanece hasta el final sobre el

acorde de ténica.
Ejecucion

En un principio, en el preludio tenemos la indicacidon siguiente: Mouvement de habanera
(movimiento de habanera), no tempo de habanera. Al igual que la Soirée dans Granade, este
preludio es muy frecuentemente tocado demasiado rapido y de forma rigida. Toda danza se
caracteriza mas por su ritmo que por su tempo. Un vals puede ser rapido o lento y seguir siendo un
vals. Similarmente, la habanera puede variar en tiempo, y dentro de su tiempo ser flexible. La
indicacion : avec de brusques oppositions dextreme violence et de passionnée douceur (Con un
bruscas oposiciones de extrema violencia y de dulzura apasionada) es realizada usualmente a
medias, el preludio completo puede ser uniformemente languido o uniformemente violento, por lo
que debe ponerse especial atencion el los cambios de intencion y de color. Uno debe notar las
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marcas sucesivas: £, P, PP. F. FF, MF. P, PP, etc. y después, que dichas marcas representan las
diferencias de toque e intensidad que Debussy hace en los diversos niveles o planos, por ejemplo,
en el quinto compas, donde el bajo esta marcado como PP, y la parte superior es marcada P trés
expresif (muy expresivo). En la indicacion jronique (irdbnico), se sugiere que las notas superiores
pueden ser sostenidas en sus duraciones por los dedos, y el pedal toma solo las notas del bajo
momentaneamente. Después, las notas de el segundo pulso pueden ser ligeramente anticipadas, y

la dltima nota de la melodia de e! compas puede ser ligeramente alargada.
2.3 PRELUDIOS LIBRO 2 : Brezos

Este preludio evoca una singular escena pastoral, con un toque de soledad y nostalgico
sentimentalismo. No seria extrafio que Debussy, asiduo visitante de exhibiciones de arte, haya visto
las obras de muchos paisajistas que expusieron en Paris durante los primeros quince anos de este

siglo y que haya captado el gran encanto de su concepcion y la simplicidad de sus temas.

Estructura

Seccion 1: compas 1 a compas 22, en La bemol mayor.
Seccion 2: compas 23 a compas 37, en Si bemol mayor.

Seccion 3: compas 38 a compas 61. en La bemol mayor.

Cuadro 3

Este preludio esta en t.a bemol mayor. Esta tonalidad ha sido escogida, desde e! periocdo
romantico, para composiciones de caracter muy dulce. Debussy empleaba con frecuencia estas
correspondecias ethicas para su musica, escogia con sumo cuidado Ia.tonalidad y las

modulaciones.

Brezos tiene un caracter bucdlico, de sencillez. Inicia con un tema de caracter
improvisatorio constituido a partir de una escala pentafona, que evoca el sonido de una flauta, el
cual parte del sonido "mi” del indice 2 y llega al “mi" del indice 1 y tiene una extensién de 4
compases, al final de los cuales hay una cadencia V- 1. Se caracteriza por la presencia de

retardos, que siempre resuelven suavemente.
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Ejemplo 10

En el compas 6 viene una sucesion armonica interesante.. Son acordes en posicion
fundamental donde el bajo es una escala descendente por tonos (do- si bemo! - 1a bemol - sol
bemol - re bemol) donde se desdibujan los acordes tonales (I — TV -V), por lo que la armonia
suena totalmente modal. Para resaltar esa caracteristica puede tocarse esa frase sin resaltar la voz

mas aguda, para evocar un sitio lejano en el tiempo, donde fluya la armonia por tonos.

En el compas 8 a 9 esta un nuevo tema, muy frecuente en todo el preludio, formado con
una escala descendente de la bemol, que una vez mas llega hasta el mi del indice 1 al mismo

tiempo que la mano izquierda toca un acorde de tdnica con novena, que inmediatamente resuelve.

Ejemplo 11

En este Preludio son frecuentes los retardos, pues se forman acordes productos del
movimiento de las voces, que resuelven gradualmente a funciones especificas. En general la
melodia de esta obra es dulce, formada por escalas descendentes. La cadencia mas conclusiva de
la primer seccidén esta en el compas 13 y 14, pues en las voces extrernas tenemos una octava de la

bemol. La mayor parte de las cadencias son plagales.
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Es recomendable no usar el pedal hasta el fondo, sino un juego de medios pedales.

En el compas 14 , la melodia presenta arpegios como reverberaciones. Es por esto que el

paisaje y la naturaleza aparecen fuertemente evocados en este preludio. En el compas 15 aparece

el motivo ritmico:

Ejemplo 12

Este motivo es empleado en los compases siguientes, hasta el 22, donde empieza la
segunda parte. Los tresillos de dieciseisavo y de treintaidosavo aparecen en la segunda seccién del
preludio. La melodia conserva su caracteristica descendente y el mismo ritmo que el ejemplo 11.
En esta misma seccidn estan los sonidos mas agudos de todo el preludio (sol y ila de indice 3), pero
aparecen muy brevemente, creando solo una impresion luminosa, de ligereza. Se retoma el
segundo tema (en Si bemol) y se termina la seccion con una armonia de dominante que se forma
por el movimiento de las voces a lo largo del compas 37. La reexposicion es igual a la primera

seccién pero primero aparece la melodia descendente y después el terma de apertura. Ademas, en
el compas 43 en vez de un acorde de re bemol (IV con el grado 5 en el bajo) aparece si bemoi

con mi bemol en el bajo, que resuelve al TV. Para cerrar se recuerda el tema de apertura un poco

variado en su segunda parte, deteniéndose gradualmente por la aumentacién de sus valores y

terminando con grupetos en el bajo, como reverberaciones que colorean la armonia de ténica.

Interpretacion

Presenta un hermoso contraste de ternura, improvisacién introspectiva con pasajes en
forma de cadenzas, ambos muy reminiscentes del timbre de la flauta. La sequedad y el efecto de
staccato estan ausentes. Aln los mas pequerios valores de las notas, ejecutados exactamente.en
el tiempo, dan una calidad de legato. Al ejecutario hay que pensar en construir curvas y no angulos.

El uso del pedal de sordina da un efecto de una escena lejana. La melodia es muy expresiva, pero
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también el resto de las voces y las armonias que forman, por lo que la conduccidn y el fraseo de
estas voces es indispensable, con el fin de que se escuchen con toda claridad. LLa simplicidad de
este preludio, no permite que se realicen aqui exageraciones romanticas en ningun sentido. Su
plastica gracia debe ser capaz de transmitir distintos estados de animo, como alegria, ternura y

nostalgia, pero conservar siempre una gran clama.

2.4 PAVANA PARA UNA INFANTA DIFUNTA

Esta obra se popularizd grandemente y de manera inmediata, y aunque esta situacién
parecid, mas que agradarile, disgustarle al compositor mismo, realizd tiempo después su
orquestacion. Esta obra fue compuesta en 1899 y dedicada a la princesa E. de Polignac, y su titulo
se debe a una figura literaria llamada “aliteracidn” que consiste en repetir varios sonidos en una

sola palabra o enunciado, en este caso las terminaciones : -ante y -unte.

Segun el diccionario Harvard de musica una pavana es:

Pavana: Fr. pavane. Baile cortesano det sigio XVI de origen italiano, se
deriva de pava, forma dialéctica de Padua; la musica y la literatura, asi como
los bailes de pava o en el estilo paduano, se describian como alfa pavana. El
baile estuvo en boga casi todo el siglo aungque su popularidad disminuyd algo
en los ultimos 2S5 anos de ese periodo. Resurgid vitalizado e idealizado en
forma musical gracias a los virginalistas ingleses, Bird, Bull, Gibons, Tomkins,
Morley, Farnabb, Phillips, Dowland y otros. Con el titulo de “paduana” florecio
brevemente a principios de siglo en Alemania, donde se le empleaba como
movimiento introductorio de la suite alemana. Ejemplos mas recientes, que en
realidad son recreaciones de la forma idealizada del baile antiguo, nos
proporciona Saint Saens, (Pavane en etienne marsel) ; Ravel (Pavane de la
belle, en Ma Mere l'oye y Pavana pour une intante defunte) y Vaugham
Wilitams ("Pavane en Job"). La pavana es un baile lento, semejante a una
procesion, en que se emplean principaimente la repeticidn continua de
patrones de pasos basicos; dos pasos sencillos y uno doble hacia adelante,
seguidos de dos sencilios y uno doble hacia atras. Casi todos los bailes de este
geénero son en metro cuadruple sencillo (4/4 6 4/2). Musicalmente se asemejan
al passamezzo; en efecto suele ser dificil distinguirlos. Generalmente a la
pavana sigue un baile mas rapido, como saltarello , gallarda padovana o piva.

Esta composicion reafirma el interés de Ravel por los ritmos de danza. La forma es
realmente sencila : A, B. B’, A", C, C', A”. De elia se ha dicho, por ejemplo, que tiene una gran
influencia de Chabrie(. comparandola con /dylle de las Dix Fieces pittoresques (1881). En ésta
tltima se puede ver un lirismo similar, y la disposicion inicial de las manos es idéntica en ambas

piezas.



Esta obra consta de cinco secciones:

Primera A, compas 1 a compas 12.
Segunda B B’, compas 13 a compas 27.
Tercera A’, compas 28 a compas 39.
Cuarta C C', compas 39 a compas 59.
Quinta A", compas 60 al final.

Cuadro 4
Se encuentra el tono de Sol Mayor.

Particular de la Pavana es el ritmo el cual aparece enfatizado desde el principio, ya que los
marca como portatos, empezando con un silencio de cuarto, seguido por un octavo en cada tiempo
del compas de 4/4. Estos bajos deben tocarse delicadamente, con el fin de que no se escuche
pesante, marcando un poco mas los que son propiamente portatos, es decir, que tienen raya y
punto. La melodia es sencilla, compuesta de frases ondulantes, muy elegantes, gracias también a
las sincopas que aparecen, por ejemplo, en e! inicio de la primera y segunda frase y en el ultimo

octavo del segundo tiempo del compas 4 y 5.

La primera seccidén ( A ) esta formada por frases lentas, pero de una fentitud que, como lo
indica al principio 'de una sonoridad sostenida“, cuidando no arrastrar el ritmo, sinc mas bien
enfatizar este ritmo de danza, para que fluya. Tiene miultiples indicaciones agoégicas y dinamicas,
las cuales representan gran libertad ritmica e importantes contrastes en color. Pareciera que Ravet
ya estuviera pensando en la versién orquestal, al incluir figuras como las que hace el arpa para
suavizar la entrada de un tema melddico (compas 7) . En lugar de repetir el si natural al inicio del
compas 8 puede dejarse sostenido el si natural del arpegio, para que en dicho compas al cambiar el

pedal resulte un efecto mas terso que si se repitiese este “si" natural.
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Ejemplo 13
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Toda esta primera seccion, armonicamente hablando, se centra en Mi menor, apareciendo
frecuentemente el acorde de quinto menor de este tono (si). Durante toda la obra juega con este
acorde de si menor, con séptima o sin ella, ya sea como el quinto menor de Mi menor o el sexto de
Re mayor, o bien el tercero, de So! mayor. Tras una breve introduccidn en el ultimo compds de la

primera parte (compas 12), tenemos a un segundo tema ( B ).
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E]‘emplo 14

La sonocridad del tema B debe ser mas delicada que la de |a parte anterior (pp). Empieza
con la armonia a la que llegd la seccidon anterior - de acorde menor con séptima menor, (si con
séptima) -, que es el sexto grado de Re mayor (dominante), haciendo una repeticién de estas
mismas siete frases ( B' ) mas adelante, con algunos cambios en el acompafamiento armdnico,
pero llegando igualmente a la dominante (Re mayor).

En el compas 20 vuelve el primer tema, el cual siempre se encontrara en la tonalidad
inicial. Es en este punto, donde se presenta la primera cadencia auténtica. Esta vez esta
acompaniado por arpegios en el primer tiempo de la mano izquierda, contrastando con la austeridad
de la primera vez de su presentacion.

En el compas 39 se presenta un tercer tema ( C ).
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Ejemplo 156
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La melodia de este tema tiene la tesitura mas alta de toda la obra; imaginar la sonoridad de
una flauta resuilta (til, pues asi es como esta en la partitura orquestal (hay que recordar que Ravel
admiraba mucho a Mozart, y !a habilidad de éste para llevar las sonoridades orquestales al teclado),
repitiendo en seguida el tema C con algunas modificaciones, que como en los otros casos, se
centran en incluir arpegios que aumentan otro plano o nivel a los ya existentes. Este tema esta en
la regidon del homoénimo menor (Sol menor). Por ultimo se presenta el primer tema ( A* ) incluyendo
ademas de arpegios en el bajo, mas una voz intermedia que va por dieciseisavos. Al final viene un

gran crescendo, para terminar en Fortisimo (FF).

Es importante mencionar que para interpretar adecuadamente esta Pavana, el pianista
debe evitar exagerar las indicaciones agoégicas, las cuales deben realizarse conservando el ritmo de
danza, y. junto con las indicaciones dinamicas que deben respetarse sin forzar el sonido en las
partes mas lentas en forte o fortisimo, conservar también la elegancia fundamental de la musica de

Maurice Ravel.
2. 5 JUEGOS DE AGUA
Esta es una obra compuesta en 1901 y dedicada a Gabriel Fauré.

El titulo de la obra puede también ser traducido con otro sentido, pues en francés jeux
significa también fuentes. Tiene un cita tomada de "Féte d’'eaw”, un poema de Henri de Reéginer, de
su coleccion La Cité des eaux : Dieu fluvial riant d I'eau qui le chatouille o “El dios fiuvial que rie del
agua que le salpica”. Los poemas de este libro de Réginer son ricos en imagenes, y el epigrafe de

Ravel sugiere una sensualidad juguetona presente en la musica de Jeux d'eau.

El titulo aparentemente deriva de la pieza de Liszt Los Juegos de Agua de la Villa d' Este
(1883). Ambas compaosiciones tienen muchas demandas técnicas para el ejecutante, y ambas
explotan el registro agudo del piano. Las sonoridades de entrada y de salida son acordes de
séptima mayor, que tienen un lugar privilegiado durante toda la obra. La compaosicion se basa en
dos temas , e! segundo de ellos pentaténico, que es manejado con mucha libertad. Siguiendo un
extenso desarrolio los dos temas regresan y la obra termina en una cascada de notas. El desarroilo
nos lieva a un ciimax en el que hay un trino seguido de un glissando descendente de teclas negras,
que llega hasta el sonido “Ia", que no pertenece al acorde. Es posible que Ravel hubiese querido un
sol¥ mas grave ( el cual no existe en el piano), y en las siguientes dos paginas la recapitulacicn
esta sobre un pedal de sol? . La cadencia libre de medida apenas después de la recapitulacion es
de particular significado, poniendo a fa? contra triadas de Do mayor, es un ejemplo temprano de
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bitonalidad. Con el virtuosismo Lisztiano, la bitonalidad, el pentatonismo e impresionismo, Juegos

de agua marca un hito de importantes consecuencias para el desarrollo de la musica pianistica.

Estructura

PRIMERA SECCION

-Primera parte -> tema 1. En mi mayor. Arpegios, ritmos de danza, caracter delicado y suave.
Después, el tema 1 invertido en la menor (con un acorde de do” en 1a mano izquierda). Arpegios
rapidos, crescendo hacia fortisimo y dimimuendo.

-Segunda -> tema 2. En fa sostenido menor. Después hay subtermna que conecta con la siguiente
seccion.

-Tercera (manos alternadas) -> tema 2 , después hay una danza espanola.

SEGUNDA (PARTE INTERMEDIA)
-Cuarta -> tema 3 .Rubato, alternando figuras ternarias y binarias Escalas cromaticas y armonias
aumentadas y de séptima mayor. Accelerando a FrFF. Diminuendo.

RECAPITULACION
~-Quinta -> tema 2 en el registro grave. L.a menor. Region subdominante.

-Sexta -> En 1 corda. Arpegios.

-Septima -> (final). Coda basada en el segundo tema.

Analisis Detallado

Esta obra comienza con un arpegio de mi mayor con séptima y novena menor. El compas
es de cuatro cuartos, divididos en octavos por la mano izquierda y en dieciseisavos, principalmente,
por la derecha. Las frase son ondulantes y ritmicamente enfatizadas por treintaidosavos. Ese
contaste de dieciseisavos a treintaidosavos y a sesentaicuatroavos da por si mismo la sensacién de

aceleracidn y desaceleracion.

AR TTE R SE-NN T

Ejemplo 17
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En esta primera parte, cuando aparece el tema inicial, tenemos un esquema simétrico en
donde las frases son todas de cuatro compases, divididas en dos partes y estas a su vez en dos
mas (donde la segunda suele ser una repeticidon de la primera). Asl, tenemos dos frases con el
primer tema. Después, aparece el tema invertido. Esta seccién, prolongacion de la primera, también

esta distribuida en frases de cuatro compases. Armoénicamente domina la submediante.

Desde el principio Ravel indica 2 cordas, es decir, una sonoridad velada que podemos
lograr con la sordina, misma indicacién que aparece de nuevo en el penultimo compas de esta
primera gran seccion (compas 16}, ya que justo antes de esta gltima indicacién, en donde hay una
progresion que asciende y desciende con un regulador que llega a fortisimo y vuelve a descender,

es necesario quitar la sordina. Para conectar con el segundo tema - el tema pentafono - hay un

arpegio con la indicacion rapide.

El siguiente tema tiene una longitud de un compas, el cual se repite con una apoyatura al
principio. En seguida se presenta de nuevo este tema de un compas seguido de una segunda parte

del mismo, que a su vez tiene su propio eco, repitiéndose con aumentacion.

Ejemplo 1

Acompaniando a este tema tenemos unos arpegios formados por segundas mayores
tocados con la mano derecha en pianisimo, que casi al final de la obra volveran a aparecer.
Después este acompanamiento se transforma en una sucesidon de notas rapidas scbre un acorde
mayor con novena menor de La, con la novena en el bajo. Es frecuente que un motivo melddico
determinado se repita mas rapido a mas lento, escogiendo figuras ritmicas mas largas o mas
cortas. Un piano subito junto con una armonia aiterada hace el contraste con los tres compases
siguientes , donde alterna para una compas wuna corda y para los siguientes donde hay un
crescendo hacia un tremolo en fortisimo, 3 corde, sobre un acorde de séptima mayor (Eb). Sobre

este mismo a:pegio se hace un diminuendo.

En seguida tenemos de nuevo este segundo tema en la izquierda, pero variando el

acompanamiento, el cual esta formado por quintas que van a cuartas y viceversa, estas frases
conducen a una parte ritmicamente muy marcada por sus figuras de dieciseisavo-octavo-
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dieciseisavo, cuyo ritmo y armonia son giros comunes de la musica espafola. De nueva cuenta una
sucesion de notas rapidas nos conducen a otra seccidén, que podemos llamar desarrollo. Aqui
tenemos un nuevo tema, con l!a indicacion le chant un peu en dehors (resaltando un poco ia
melodia) con un movimiento de vaivén en la izquierda , una melodia marcada en la derecha junto
con arpegios rapidos y una escala cromidtica ascendente que acaba con un salto de cuarta y
desciende cromaticamente a un re. Esas inflexiones melodicas sugieren tiempo rubato, aunque no
esta indicado en la partitura. Toda esta seccion aumenta en intensidad y movimiento hasta
llevarnos a un FFF en un trémolo y un glissando descendente en donde el bajo subraya sol - sol - la
(no alcanza al siguiente sol) y con la izquierda haciendo el mismo movimiento de vaivén en
diminuendo. Ahora tenemos frente la recapitulacion, que como en las sonatas de Bach, se hace
sobre el segundo tema. El registro baja, es ahora mas calido aunque en ocasiones vuelve a
elevarse y a desgender. Por ultimo, en 7 corda y con el movimiento inicial (1er. Mouvt) se presenta

de nuevo el tema inicial, que tiene de diferencia con el primero que aparece un bajo de sol de la
gran octava que se repite cada compas.

De nuevo el movimiento y la intensidad crecen empezando en un registro muy agudo y
descendiendo, empleando 2 corde (dos cuerdas, o con sordina) hasta el trés rapide con 3 corde
(sin sordina), que asciende en sucesiones rapidas, donde emplea el policordio fa*-1a%*-do* contra

do-mi-sol. La alternancia de acorde y arpegio sugiere dos planos, y la armonia es como la que
aparece en la entrada del baliet Daphinis et Chloé.

Al final, un poco mas lento, el segundo tema en la mano izquierda., se detiene en un
calderdn. Después, a un tempo !ento se repite el segundo tema, ahora con la mano derecha. De

nuevo una sucesion rapida conduce al segundo tema acompaniado por las segundas de seisillo de

treintaidosavo en el registro alto de el do? indice 2 y 3. Después con arpegios aparece el tema

segundo en un registro medio y sin octavas, mas bien con acordes completos.

Ejemplo 19
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ESTA TESIS KOG DEBE
SALIR BE LA BIBUDTECA

El acompanamiento sigue sin detenerse, y la melodia se mueve en octavos hasta
detenerse en una quinta mi-si, que se repite en el segundo compas donde se detiene también la
derecha con el acorde re# -sol*# -re* , que forma con la izquierda una acode de séptima mayor, el
mismo acorde con el que comenzo la obra.

wans srlentis.

Ejemplo 20
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3. Comparacion de ias obras

Mucho se ha dicho sobre estos dos grandes compaositores franceses, sobre todo al tratar de
comparar sus estilos y sus aportaciones a la musica contemporanea. Claude Debussy alcanzd
reconocimiento antes que Maurice Ravel, pero esto de debid unicamente a que Debussy era mayor
en edad. Las dos obras de Ravel que aqui se analizan corresponden a una etapa temprana como
compositor, aunque en ambas, y sobre todo en Juegos de agua, se refleja una gran madurez y
defincion de estilo. En cambio, los preludios de Debussy corresponden a una época posterior,
cuando el compositor ya llevaba mucho camino recorrido.

Al escuchar estas obras resultan evidentes algunas caracteristicas comunes, como por
ejemplo el empleo de escalas pentafonas para ciertos temas y también de escalas por tonos y
escalas modales, como ya se vio en el analisis. Ambos también, ponen en francés las indicaciones
agoégicas y dindmicas, lo que puede verse como un rasgo nacionalista. La primera obra de Ravel
para piano resulta ser una pavana y la ultima es la Tumba de Couperin, ambas obras se inspiran en
formas antiguas, danzas en este caso, como reviviendo un pasado remoto, esenciaimente franceés.
Por su parte Juegos de Agua tiene una forma sonata; aunque la armonia y el tratamiento en general
de la obra es impresionista, se basa en una forma clasica. En los preludios de Debussy la forma no
es determinante (lo cual no quiere decir que carezcan de ella, pues cada uno tiene una forma muy
particular), pero si la poesia. Los titulos y las indicaciones de expresidn tienen un vinculo muy
profundo con la musica, como si ésta hubiese surgido de imagiﬁaciones poéticas, es en’si musica
programatica.

Creo que es muy interesante analizar tas melodias de los preludios de Debussy ya que en
estas sobresale en muchos casos el ritmo y el como son matizadas de muy diversos tonos por una
armonia muy libre, sobre ltodo para su época. Esta unidn de melodia, ritmo y armonia es tan
estrecho que si consideramos solo una de las partes se pierde el sentido de la musica, pues forman
un todo practicamente indivisible. En Ravel resuitan mas claras y distinguibles la melodia, el ritmo y
la armonia, asi como la forma. Algo que considero presente en la muUsica de ambos, pero aun mas

en Ravel, es esa cualidad ritmica de Ja musica que la hace fluir evocando un caracter dancistico.



Los preludios analizados, y en general los dos libros de preludios de Debussy son una

consecuencia directa de los preludios de Chopin, quien fue el primero en hacer pequefias

composiciones para piano con este nombre. En los Juegos de Agua, asi como en otras

composiciones de Ravel, como Gaspard de la nuit y Miriors, la influencia de las Gitimas obras para
piano de Liszt es patente.
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CONCLUSIONES

La musica de Claude Achille Debussy. junto con la de Maurice Joseph Ravel constituye la
aportacion mas importante a la literatura del piano a comienzos del s. XX. Hoy en dia a ambos se
les llama musicos “impresionistas”, aun cuando este término es estrecho para abarcar estilos
propios y originales que se nutrieron de diversas fuentes de inspiracion y de multiples influencias

musicales y extramusicales.

Cabe mencionar que Impresionismo fue un término que en sus inicios se empled en sentido
peyorativo hacia la obra del pintor francés Claude Monet y sus seguidores. Los pintores franceses
que hoy en dia se conocen como impresionistas, nacieron en el siglo XIX y tenian en comun una
técnica innovadora que buscd representar, sobre todo, los efectos de la luz y color en la naturaleza,
evitando lineas recortadas o bruscas y rehuyendo los temas grandiosos. En este sentido, la
busqueda de nuevos lenguajes dejd de tener como eje central al realismo. Tiempo después, se
empezd a usar el término "impresionista " en la musica. Se le relaciond sobre todo a la ambigedad
armonica, que recordaba los contornos desvanecidos de la pintura impresionista. Con el tiempo el
término se empled en la musica de Claude A. Debussy (1862-1918). Actualmente el impresionismo
es una denominacién, que en la muasica ha cobrado un nuevo sentido, orientado hacia el estilo
persconal de Debussy y algunas obras de Ravel. La musica de Debussy causo un fuerte impacto en
su época y trajo consigo una estética diferente, directa antecesora de la musica del siglo XX. En
cuanto a Ravel, fue un orquestador genial y un compositor notable, innovador de un estiio
pianistico que influencié a muchos compositores, como al mismo Debussy. Sin embargo, en la
musica de ambos y en su desarrollo como compositores, esta presente la influencia de otros

grandes musicos y corrientes artisticas.

Debussy fue responsable de una de las mas profundas transformaciones experimentadas
por la musica moderna. En cierta medida llevé el impresionismo a ta muasica, pues para el el arte es
primordialmente una expresidn sensorial. Me parece que el caso de_este compositor es uno de los
mas extraordinarios dentro de 1a musica occidental, pues su originalidad amplio los horizontes de la
misma, enriqueciéndola de muchas formas, en cuanto a contenido, en cuanto ai empleo de acordes
conocidos con resoluciones atipicas o sin resoluciones, en lo relativo al uso de los pedales en el
piano, y sobre todo, a la libre incursién en un rango de armonias que, aunque se apartaban

enormemente de una tonica, no destruyeron la tonalidad. En resumen, para comprender mejor la



—

musica para piano de Debussy, es necesario hacer mencién a ciertas ideas presentes en ella
como: la expresion de la naturaleza, el mundo de la comedia del arte, la creacion de atmdsferas
misteriosas, la musica de otras regiones como Java, Capri, Andalucia, etc. , asl como la escasa
importancia que dio a las reglas consabidas por los académicos de su tiempo, pues anteponia ante
todo la expresion de su propia percepcion del mundo.,

Ravel es el prototipo del artista que de gran perfeccion técnica nunca conforme con sus
obras, mas siempre compelido a mejorarlas. Sus “productos terminados” son obras tan pulidas y
precisas que es dificil imitar o sintetizar. Sin embargo fue sobre todo su estética, su actitud hacia el
trabajo creativo, su busqueda de la originalidad usando casi siempre recursos musicales muy
“probados”, influyo grandemente en la musica del siglo XX, sobre todo en aquellos que fueron sus
alumnos, como Maurice Delage, Vaughan Williams, Roland-Manuel y Manuel Rosenthal.

La interpretacion de la musica para piano de Debussy vy de Ravel requiere cumplir
determinadas exigencias técnicas y musicales. E! virtuosismo de su musica no es un fin en si
mismo. Es preciso que el ejecutante también tome muy en cuenta todas las indicaciones de las
partituras, con precisidn y exactilud. No se puede ser ambiguo pero tampoco se puede ser seco,
mecanico y métrico. E! flujo de la expresion debe ser libre, constantemente determinado por ia
textura, reflejando el proceso de pensamiento de dos artistas sensibles y emocionales, finamente
perceptivos y claramente logicos.
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