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Introduccion

En el presente trabajo se exponen obras escritas originalmente para arpa, tres
de ellas de compositores franceses y una obra de origen mexicano. Las piezas
francesas fueron seleccionadas por ser Francia la cuna del arpa de concierto;
por su parte, no se podria dejar a fuera la musica mexicana, que tiene tanta
historia como el arpa misma. Las obras francesas son: Danses sacrée et profane
del compositor Claude Debussy, quién la escribié con el propdsito de difundir el
arpa cromatica para la fabrica de arpas de Gustave Lyon; Une Chatelaine en sa
Tour de Gabriel Fauré, obra dedicada a la reconocida arpista Michelinne Khan,
cuya influencia fue determinante para el desarrollo del repertorio arpistico. Y,
aunque no esta situada en el mismo siglo que las anteriores, la Sonata para
arpa y flauta de Michel Damase, quien hizo una obra particularmente compleja y
bella para cualquier ejecutante, sea arpista o flautista. Finalmente, la obra
mexicana Suite Pa su Meche, del compositor Eugenio Toussaint, compuesta a
peticion de la arpista Mercedes Gémez; esta obra es fruto de la unién de
recursos sonoros del arpa, tanto folklérica como de concierto, asi como del jazz
y el blues, que la convierten en un ejemplo de la musica de concierto mexicana y
universal contemporanea.

Con estas obras se mostrara al arpa como instrumento de camara, como
instrumento acompafado por orquesta de cuerdas y como instrumento
plenamente solista. Respecto a los autores, no fue una casualidad que
escribieran para este instrumento, existe una historia y un contexto para que
esto sucediera, asi, se buscara hacer un acercamiento a la vida y la obra de
cada compositor, encontrando los motivos que hicieron del arpa un medio
idoneo para su estilo y lenguaje musical.

En cuanto a las obras mismas y su relacidbn con el ejecutante, se
desarrollaran apartados donde se aborden las dificultades y retos que el arpista

debe afrontar y superar en cada una de las piezas, asi como propuestas de
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estudio para resolver los retos técnicos antes mencionados, teniendo como
objetivo que los arpista tengan opciones de interpretacion, medios para mejorar
la técnica del instrumento adaptados especificamente a cada obra. La propuesta
actual no es definitiva, existen distintas propuestas que se pueden acoplar a
cada tipo de arpista y de manos, sin embargo, puede ser util para quien se
acerque a las obras propuestas, indispensables en el repertorio del arpa de

pedal.



1. Une chatelaine en sa Tour, Gabriel Fauré

1.1 Poesia y musica

No hay sino que hojear las paginas de la historia para descubrir que la relacion
existente entre musica y poesia es una de las mas antiguas que se han
producido en el ambito artistico. Los musicos de todos los tiempos acudieron a
la inspiracion del poeta para crear sus obras, que han quedado estrechamente
unidas a la poesia. En su texto La poesia y la musica, dos bellas artes
inseparables, Margarita Mondragdn menciona que la musica toma, de la poesia,
elementos psicologicos para crear su propia sustancia y que, lo que es mas
valioso en el caracter psicoldgico de la obra musical, es que justamente persiste
la esencia de la poesia; sin embargo, la autora no ofrece ejemplos concretos de
esta relacién y todo queda en una mera mencién." Por lado, también a los
poetas les interesa —e intentan— hacer efectos sonoros o reproducir la
estructura de la musica. En este sentido, Estela Ocampo se refiere a Paul
Verlaine como el poeta que piensa sobre todo en la musicalidad, en el sonido
que tendra la frase al ser leida. La poesia de Verlaine, segun Ocampo, es
musica. De igual modo sucede con Mallarme,? que intenta que el poema mismo

tenga la estructura interna de una obra musical. Estos dos poetas, junto con

! Margarita Mondragoén, La poesia y la musica dos bellas artes inseparables, Mayo 29, 1943.
(Documento en una péagina suelta parte del Fondo reservado del Centro Nacional de
Investigacion, Documentaciéon e Informacién Musical Carlos Chavez, del INBA; no hay mas

informacion bibliografica)

® Estela Ocampo, El Impresionismo: Pintura, Literatura, Musica, México DF, Montesinos, 1982,

pp93-111.



Rimbaud, han sido llamados el triptico de la poesia moderna,® ya que sientan
las bases del Simbolismo, época en la que se buscaba plasmar expresiones
personales y testimonios de la libertad creadora del artista con la pretension de
conseguir una poesia pura. Estos poetas tenian la idea de que la funcién de la
poesia era expresar aquello que no se puede catalogar en una forma definida ni
ser alcanzado directamente. El poeta debia trasmitir su experiencia de lo
desconocido aun mediante lo oscuro, enfocandose en buscar una lengua que
“sera del alma para el alma”, como decia Rimbaud.*

En la poesia de fines del siglo XIX, de acuerdo con Ocampo, hay tres
conceptos diferentes de musica basados en la descripcion del estilo del mismo
numero de poetas. El primero proviene del trabajo de Baudelaire, quien
encuentra en las palabras las mismas propiedades y sugerencias de las notas
musicales, que evocan un sentimiento pero sin un sentido preciso qué
comunicar. Los sonidos tienen un uso mas bien intelectual, una forma de
abstraccion que sugiere mas que dictar visiones. El segundo concepto esta
inscrito en la poesia de Verlaine; éste pensaba que no es la palabra aislada la
gue pone en movimiento asociaciones 0 que provoca vagas emociones como la
musica, sino que la musicalidad proviene de la asociacidon de palabras que
suenan en una forma peculiar. Al igual que Baudelaire, Verlaine habia
descubierto el valor de las palabras que sugieren y no que describen, aunque
en su obra las emociones tienen un valor mas intenso; cuando elegia las
palabras, pensaba sobre todo en cédmo sonarian y las utilizaba siempre
apegado a la “ley de la sugerencia”. Por su parte, Mallarmé, al empezar un
poema, no sabia a dénde lo conduciria la primera palabra, que se uniria a otras
para formar lineas y después frases que guiarian al lector, que se dejaba llevar
por la emocion y la sugerencia que el poema le despertaba.® Mallarmé logré que

% Ibidem

* Estela Ocampo, Op. Cit.,p 107.

® Ibidem



la verbalizacion fuera tan abstracta como en la musica, identificando la pureza
de la poesia con la pureza de los sonidos. El sera quien introducira el tercer
concepto y el mas dificil de los tres, intentando que el poema tenga no sélo el
sonido, sino la estructura completa de una obra musical, es decir, como si
tuviera temas y variaciones, pausas, imagenes entre notas, sentencias verbales
que sustituyen a la frase musical.® Esta es la idea que adopta para crear la
Siesta de un fauno,” en la que invita al poeta a encontrar, para la poesia, dicha
forma sonora compleja®.

Segun Tedfilo Sanz, es esencial pensar que la musica y la poesia se
atraen, y, en cierta medida, se ayudan en su busqueda de la perfeccién estética.
La evolucidn musical siempre ha ido por detras en sus transformaciones en
relacidén con otros medios de expresion.® Entonces, no es de extrafiar que las
grandes corrientes poéticas hayan tenido influencia en el desarrollo de la
estética musical. Se puede decir que, efectivamente, la poesia ha jugado casi
siempre un papel determinante en los valores melddicos y armoénicos de muchos
musicos, sobre todo franceses, de los siglos XIX y XX." En este sentido, a lo
largo de la segunda mitad del siglo XIX la musica francesa muestra un gran
desarrollo, sobre todo en los anos setenta. En esos momentos, una serie de
musicos jovenes, como Gabriel Fauré, se proponen crear un arte

profundamente francés, que, en el campo de las formas musico-poéticas, acabe

® Loc. Cit,

" Poema en el que se inspird Claude Debussy para componer el Preludio a la siesta de un
fauno en 1894, Robert P. Morgan, La musica del siglo XX, Madrid, ediciones Akal, 1994, p. 60.

8 Estela Ocampo, Op. Cit.

® Tedfilo Sanz Hernandez, “Los poetas de Gabriel Fauré”, IV coloquio de la Asociacion de
profesores de Francés de la Universidad Espafiola, Universidad de las Palmas de la Gran
Canaria, 1995,pp 1-8.

% pidem



con la influencia del Lied aleman.!” De esta manera, la Romance —composicion
con forma estrofica y texto sentimental—, desaparece por completo, dando lugar

a una etapa nueva en las relaciones de la musica con la poesia.'

1.2 Gabriel Fauré

Uno de los personajes en los que se reconfigurd la relacién entre poesia y
musica fue Gabriel Fauré. Con él, el referente figurativo musical empieza a
perderse de manera semejante a lo que ocurria en la poesia.'® Gabriel Fauré
Urbain (1845-1924) nacié en Pamiers, Francia. Ingresa al Escuela Niedermeyer,
en Paris, en 1854, donde curs6 canto y composicion con el mismo
Niedermeyer, reconocido maestro que influyé en su educacién. Después tomd
clases con el renombrado Saint-Saens, quien le enseid piano y musica
contemporanea: sin importarle que no formara parte del plan de estudios de la
escuela, Saint- Sdens introdujo en su catedra la musica de Schumann, Liszt y
Wagner. Gracias a esta iniciativa, Fauré recibié una instruccion mas extensa.
Completd sus estudios en 1865, ganando premios en composicion, fuga y
contrapunto; fue galardonado en solfeo, armonia y piano en 1860. Obtuvo dos
premios literarios, en 1858 y 1862 respectivamente. Estos afios de estudio lo
convirtieron en maestro, pianista y organista, cualidades que lo convirtieron en

el mas avanzado compositor de su generacion en Francia. Su estilo personal y

" “El Lied es la forma mas lirica de la musica, en él intervienen tres factores: la melodia
cantable, el texto poético y la parte instrumental”. José Sobrino, Diccionario Enciclopédico de
Terminologia Musical, Secretaria de Cultura Gobierno de Jalisco, México, Atelcocolli, 2000, p.
267.

'2 Tedfilo Sanz Hernandez, op. cit.

" Ibidem

'* Jean Michel Nectoux “Gabriel Fauré”, Sadie Stanley (ed), The New Grove Dictionary of Music

and Musicians, London, MacMillan, 2001, pp. 594-607.



su manejo de la armonia sin duda influenciaron a muchos compositores de
principio del siglo XX, asi como a musicos de generaciones posteriores.15

Esta influencia no se basa s6lo en sus estudios; segun Jean Michel
Nectoux, para1872, Fauré se habia convertido en asiduo visitante de los
salones, donde conocié a todos los miembros de la recién fundada en 18711
Société Nationalle de la Musique. En una de estas visitas, Saint-Saens, su
maestro y miembro fundador de la Société, le presentd a la renombrada
cantante Pauline Viardor. Ahi mismo conoce a Duparc y Chabrier, amigos de su
mentor y también fundadores de dicha asociacion, que tenia el objetivo de
promover la musica francesa y permitir que los compositores jévenes mostraran
sus obras. Las juntas subsecuentes de esta sociedad fueron las ocasiones en
las que Fauré presentd sus primeros trabajos. El restringido grupo de amigos y
musicos de la sociedad, reconocié su trabajo, pero eso no lo hacia famoso. Aun
asi, Fauré consideraba estos salones el mejor medio para darse a conocer.
Maurice J. E. describe que la mayoria de sus amigos probablemente admiraban
su personalidad mas que su musica, la cual era considerada muy complicada;
aun asi, se referian a Fauré como inseguro e incapaz de apreciar el valor real
de sus composiciones y como alguien que preferia escuchar el juicio de sus
colegas antes de publicar cualquier obra. Era real que necesitaba su
reconocimiento y respaldo para alentarse a continuar."’

En ese sentido, de acuerdo con Jordi Maluquer, Camille Saint-Saéns,
apenas diez anos mayor que Fauré, fue determinante para apuntalar la
seguridad del autor. No sélo fue su maestro, sino que le tendié redes a través de
la Société Nationalle de la Musique con el fin de alentarlo; le presenta a Viardot,

quien le da consejos que influencian sus melodias para voz; posteriormente le

' Ibidem, p. 596.
"% Loc. Cit.

'7 Jean Michel Nectoux, Op. Cit.,p. 601.



presenta a Franz Liszt, —el genio de la época en 1877—, y conoce a Chopin,
quien influencié sus primeros Impromtus.’®

Con mas seguridad en su obra, uno de los trabajos a mayor escala que
realizd Fauré fue su Réquiem. En palabras del compositor, no estuvo
compuesto en memoria de alguien especifico y requirié un arduo trabajo: mas de
veinte afios para tener la version final (de 1877 a 1893), y unos mas para la
orquestacion para ensamble, que completé en1900."

Fauré ya presentaba sus grandes trabajos y su vida tenia un caracter de
alegria juvenil: se satisfacia facilmente y estaba feliz con sus amigos.
Profesionalmente se mostraba sobrio y nada presuntuoso. Sin embargo, el
rompimiento de su compromiso con Marianne Viardot, hija de la cantante trajo
cierta violencia a su temperamento, y le provocd una depresion, a la cual él
mismo identificaba simplemente como mal humor. Demasiadas ocupaciones lo
alejaban de concentrarse en la composicidn; lo agobiaba la sensacion de que
escribia muy lento, aunque sofiaba con vastos trabajos, conciertos, sinfonias e
innumerables proyectos en colaboracion con Paul Verlaine.?

Tras un viaje a ltalia, en 1891, y una breve estancia en Florencia, su
inspiracion lo llevé a componer Cing melodies Op.58, basadas en poemas de
Verlaine y que serian el antecedente para La bonne chanson (La Buena
Cancion). Ese fue un periodo de feliz aventura con la cantante Emma Bardac, a

quien Fauré le dedicé la obra por ser la fuente de su motivacion.?!

'8 Jordi Maluquer, “Gabriel Fauré, una sonrisa indulgente”, E/ Ciervo, Vol. 45, No. 539, Febrero
de1996, pp. 25-28.

'° Jean Michel Nectoux, Op. Cit.

2 |bidem, p. 603

" Loc. Cit.
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1.3 El poeta de Fauré: Paul Verlaine

La obra de Verlaine (1844 — 1896), entre la que se encuentra La Bonne
Chanson, esta cargada de historias personales, es intima. De acuerdo con
Miguel Casada, traductor al espafiol de los libros La Buena Cancion,
Romanzas sin Palabras y Sensatez, estos textos son representativos de tres
momentos en la vida de Verlaine. Casi como un guion que progresara hasta su
desenlace, reunirlos es mostrar el ascenso de un hombre hacia el drama de su
vida.?? Respecto a La Bonne Chanson, comienza a escribirla en 1869 y es la
cronica de su noviazgo con Mathilde Mauté, una joven admiradora del poeta de
apenas dieciséis afios a quién pide en matrimonio y con quien se casa un afo
después, en 1870,23 contra la voluntad de su familia. Este matrimonio se
convierte en un momento crucial y problematico en la existencia del poeta. Si
antes de casarse con Mathlide la vida de Verlaine ya estaba llena de escandalos
borracheras, peleas, amores prohibidos, después de casarse llegaria hasta las
acusaciones de asesinato. Mathilde no sospechaba el drama que le esperaba
al lado de su esposo; el matrimonio se deterioré rapidamente: Verlaine sigue
bebiendo, maltrata a Mathilde, llega a golpearla y a amenazarla de muerte. En
ese contexto, el poeta recibe unas cartas de un joven escritor que admira su
obra; era Rimbaud, diez afios menor que él. Hacia tiempo que Rimbaud habia
hecho otros intentos de acercarse al mundo literario parisino, pero Verlaine es el
primero que responde a sus solicitudes: lo invita a la ciudad, le paga el viaje. Al
llegar, reside en su casa por un tiempo y un vinculo personal comienza entre
ambos, que provocara continuos cambios en la vida de Verlaine. Mathilde
abandona a su marido, quien se va a vivir con Rimbaud. Afora a su esposa, la
busca. Rimbaud regresa a Charleville, Verlaine sale de inmediato en su

busqueda, y a lo largo de todo un afio (1872) suceden una tras otra las

2 paul Verlaine, La Buena Cancion. Romanzas sin Palabras. Sensatez, Miguel Casada (trad.),
Madrid, Ediciones Catedra, 1991, pp. 9-78, 100-101.
2 |bidem, p.15
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separaciones Yy reconciliaciones del trio, llenando su vida intima de melancolia
y alimentando la polémica sobre su figura pl’Jinca.24

Indudablemente, las experiencias de vida por las que pas6 Verlaine,
influyeron en la creacion de sus obras. Su poesia irradia sencillez en el lenguaje,
cercano a lo coloquial; transmite sinceridad en sus vivencias, que oscilan entre
la perversion y el arrepentimiento, y todo dentro de la delicada musicalidad de
sus versos. Parafraseando a Irene Dean, el hombre es la causa de Verlaine, del
poeta, pintor, musico y filésofo. Su cuerpo, viejo y de mala reputacion, era el
caliz que contenia todas las emociones que la vida podia ofrecer y esto se
transmutaria a su excelente trabajo.?

De acuerdo con Christian Gauss, Verlaine encontraba la inspiracion en
los cafés, que eran el lugar donde vertia su arte: la mesa de café se convirtié en
su confesionario, la secante cafeteria a menudo se convirtié en su confesor.?®
Pero no eran cualquier cafeteria, eran los cafés donde impresionistas y
simbolistas se reunian y aspiraban a dar reflejos de los objetos y donde
pretendian unir las artes, provocando un resurgir en sus afinidades mas
intimas.?” Ahi se formaban nuevas amistades, se unificaba el deseo de crear
una nueva fusion. Un ejemplo de esta unién es la que se dio entre el texto y la
musica, representada genuinamente en la relacion de Fauré con Verlaine.?
Todo cambiaria a partir de 1890 gracias a su encuentro. Fauré descubre el
entusiasmo en la musicalidad de los textos del poeta simbolista, llevandolo a
buscar nuevas formas de expresion. A la par del esplendor de los textos de

Verlaine, Fauré consigue su madurez estética, caracterizada por el refinamiento

* Loc. Cit.

% Irene Dean Paul, “Paul Verlaine”, Music and Letters, Vol. 3, No. 3, Julio de1922, pp. 260-261.
?® Christian Gauss, “Paul Verlaine”, The North American Review, Vol. 187, No. 62, Marzo de
1908, pp. 453-456.

" Estela Ocampo, Op. Cit., p. 107.

8 Tedfilo Sanz Hernandez, Op. Cit.

12



extremo de su escritura musical. La Bonne Chanson tanto el texto original
como el ciclo de canciones, describe el itinerario amoroso de Verlaine y de
Fauré, y nos pone, definitivamente, ante una nueva manera de concebir el arte

musico-poético.?®

1.4 Fauré y el Arpa

Uno de los trabajos de Fauré basado en un poema de La Bonne Chanson es
Une chatelaine en sa tour, op.110, obra dedicada a la arpista Micheline Kahn,
quien tuvo una profunda influencia en el repertorio del arpa de pedal. Desde
pequeia, su padre le inculcd la musica pagandole clases particulares. El primer
instrumento al que Kahn accedié fue el piano, pero pronto (influenciada por su
madre, quien en su juventud tocaba el instrumento, aunque lo abandoné al
casarse) pidid estudiar arpa. Comenzo6 a tomar clases con el arpista solista de
su tiempo, Alphonse Hasselmans, quien fue su maestro varios afios, segun
Jean—Michel Damase, hijo de la arpista. Kahn demostré un talento obvio y
pronto entré al Conservatorio de Paris, obteniendo su primer premio en un
concurso a los 14 afios. Hasselmans, quien siempre tuvo la reputacion de ser un
profesor riguroso30 —a menudo lanzaba la partitura a la mitad de la habitaciéon
cuando no obtenia lo que queria— fue particularmente exigente con Micheline e
incluso mas severo porque era un amigo de la familia; él la llamaba irbnicamente

"el fendmeno" ya que era la mas joven de sus alumnos.

2 Otto de Greiff, "Gabriel Fauré", Revista de la Universidad Nacional de Colombia, s. vol., No. 2,
1945. Ultima revisién: septiembre 29 de 2015

En: http://www.revistas.unal.edu.co/index.php/revistaun/article/view/13124/13794

% |sabelle Moretti y Anne Riquebourg, “About Micheline Kahn (1889-1987) — Part I”, World Harp
Congress Review, Vol. IX, No. 6, Otofio de 2007, pp. 13-15
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La maestra de piano de Kahn fue Margarite Hasselmans, hija de su
maestro de arpa.31 Probablemente, fue en casa de Hasselmans donde Micheline
conoci6 a Fauré, ya que él compositor visitaba practicamente todos los dias ese
lugar cuando salia del conservatorio y ahi se reunia con sus amigos musicos.
Ademas, las visitas de Fauré se debian a que mantuvo un amorio secreto con
Margarite, a quien posteriormente reconoce como la compafera de sus ultimos
veinticinco Afios.% Segin Jean-Michel, Kahn fue presentada a Fauré como
alumna de Hasselmans y como la arpista mas sobresaliente de su tiempo; con
esas cartas de presentacion, Fauré le encomienda a Micheline la ejecucion de
su Impromptu®® la primera obra que compuso para arpa ante la Société
nationalle. Micheline Kahn frecuentemente tocaba el la pieza y le comenté a
Fauré que le gustaria mucho que compusiera otro trabajo para su instrumento;
asi fue que escribié Une Chatelaine en sa tour, op. 110, dedicada a la misma
arpista® y cuyo estreno se dio el 30 de Noviembre de 1918, en la Sociéte
Nationalle de la Musique de Paris.*® Esta segunda pieza para arpa difiere

notablemente de la primera, siguiendo la politica persistente de Fauré de la auto-

*" Ibidem

%2 Jordi Maluquer, Op. cit., pp. 25-28.

¥ Jean Michel Nectoux, y Roger Nichols, Gabriel Fauré: a musical life, Cambridge University
Press, 2004, pp. 295-296.

% |sabelle Moretti y Anne Riquebourg, “About Micheline Kahn (1889-1987) — Part II”, World Harp
Congress Review, the official publication of the world harp congress, Vol. IX, No. 6, Primavera de
2008, pp. 15-18.

% Anton Sie, “Une Chatelaine en sa tour, A la lady in her fifth - floor apartament”, International
Harp and Festival, the Netherlands. Competiton, Ultima revisién: febrero 23 de 2015, en:

http://www.harpfestival.nl/2010/blog/tag:blogger.com,1999:blog-8496550514960305216.post-

1713903456667282223.html
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renovacion. El Impromptu fue una pieza de prueba para el conservatorio e
incluia un gran numero de pasajes virtuosos; mientras que Chatelaine —como
los arpistas generalmente la llamaban—, es una pieza delicada, nubosa, poética
que lleva la huella de Verlaine,® convirtiéndose en una de las obras mas
populares del repertorio arpistico y un clasico para los virtuosos del
instrumento.>’

Jordi Maluquer da otra explicacion para la diferencia entre las piezas, una
que incluye la mas dificil experiencia para un musico: la sordera. Fauré, entre el
desbarajuste de su oido, encuentra la ocasion para concentrarse en los tonos
medios de fina elegancia, que escuchaba bien a diferencia de los graves y
agudos que notaba desajustados.>® Esto influyé indudablemente para sus
composiciones: el Impromptu es mucho mas grande que Chéatelaine, que

permanece principalmente en el registro medio del arpa.*

% |bidem, p. 392

% Jordi Maluquer, Op. cit., pp. 25-28.
% Ibidem

% Anton Sie, Op. cit.

15



1.5 Une Chatelaine en sa Tour

El poema que utiliza Fauré para crear Une Chatelaine es Une Sante en son
Auréola, cancion de apertura del su ciclo de La Bonne Chanson opus 61 (1892).

Resulta interesante conocer el poema fuente de su inspiracion.* (Fig. 1)

Vi1l VI

Une Sainte en son auréole, Una Santa en su aureola,

Une Chatelaine en sa tour, una dama en su castillo,

['out ce que contient la parole todo lo que contiene la palabra
Humaine de grace et d’amour; 4 humana de gracia y de amor;

l.a note d’or que fait entendre la nota de oro que hace oir

Uin cor dans le lointain des bois, ¢l cuerno en lo lejano del bosque,
Marice a la fierté tendre fundida a la tierna altivez

des nobles Dames d’autrefois; 8 de las nobles sefioras de antano;

¢ cela le charme insigne y también el encanto eximio

D'un frais sourire triomphant de una fresca sonrisa triunfadora
liclos dans des candeurs de cygne abierta en candores de cisne,

It des rougeurs de femme-enfant; 12 en rubores de mujer-nina;

Jes aspects nacrés, blancs et roses, texturas nacaradas, blancas y rosas,
Un doux accord patricien. una dulce armonia patricia:

¢ vois, j'entends toutes ces choses lo veo, lo escucho todo esto
Dans son nom Carlovingien. 16 en su nombre carolingio'*

Fig. 1 poema de Verlaine, de su libro La Bonne Chanson

Louis VuiIIermain‘”, critico de la obra de Fauré, se refiere al poema de

esta forma:

“Cuan deseable no fuera poder expresar con palabras la
gracia feudal y un poco mistica de Una Santa con su
aureola, o el fervor ya que el alba crece, ampliamente
ascendente sobre grados de arpegios sonoros y
dispensadores de ricas armonias... y el magico enlace

de la musica con el verso.”

0 Para los propositos de las notas, el poema (Fig. 1) se extrae del libro de Paul Verlaine, La
Buena Cancion. Romanzas sin Palabras. Sensatez, Miguel Casada (Trad.), Madrid, Ediciones

Catedra, 1991, pp. 100-101.

*' Louis Vuillemain, Gabriel Fauré y su obra, Eduardo L. Chavarri (Trad.), Madrid, Unién musical
espafiola, s.f., p.30.
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Segun Vuillermain, nadie pudo imaginar una mas fuerte union de la poesia
con la musica, en la que el sentimiento que le dio expansion a una es el mismo
que difundié a la otra, es la inspiracion de Fauré que vibra en toda la fe
reconquistada por el poeta. La musica de La buena cancion resulta ser rica en

impulsos, en ella se encuentra el alma Toda entera.*?

Respecto al texto en que se inspird Fauré, segun Victor Pérez Petit,*® La
Bonne Chanson tiene una gran libertad métrica y esta llena de sensibilidad; en
la pieza se encuentra a un Veraline con el proposito de mantener
empefosamente la traduccion en sonidos de sus emociones y sentimientos. Por
otro lado, Jerénimo Martinez** analiza la poesia de Verlaine, describiendo que
los ejes en que mueve su trabajo son la musica y el matiz. Sin embargo, Susana
Artal afirma que la musica, ante todo, platea un deber del poeta: competir con la
musica. La poesia no es literatura, justamente por su dimension musical. Y la
musicalidad del verso de Verlaine proviene del uso particular que el poeta hace
del ritmo y de los sonidos de la lengua francesa, ya que emplea desde sus
primeros versos un ritmo marcado por ciertas “arritmias”. es el desplazamiento
de los cortes tradicionales del alejandrino y multiplicacion (por ejemplo mediante
el uso de comas, o pausas) de cortes secundarios.*®

Un ejemplo de esta arritmia se da en el poema del libro Saturninos, “Noche
de Walpurgis clasica”. En él se nota su apelacion al verso impar, a los
pentasilabos, heptasilabos, eneasilabos, endecasilabos. El endecasilabo es
inestable, incierto y fragil, asimétrico, con un ritmo que contrasta con el
alejandrino y por eso es raro en la poesia francesa. El uso que hace de los

versos pares no se atiene tanto al ritmo de los acentos tradicionales del verso,

“2 Ipidem

3 Victor Pérez Petit, Los Modernistas, Montevideo, Editorial Claudio Garcia, 1943, pp. 266-272.

44 Jeronimo Martinez Cuadrado, “La Funcién del poeta Francés del siglo XIX, segun sus
creadores”, In Anales de filologia francesa, Servicio de Publicaciones, s. vol., No.9, 1998, p. 224.
4 Susana Artal, “Paul Verlaine en Hispanoamérica”, Revista Signos, Vol. 31, No. 43-44, 1998,

pp.11-14.
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sino mas bien al desarrollo de la melodia verbal o musical. Introduce en ciertos
momentos cortes que rompen con la simetria del verso par.46

Verlaine usa recursos sonoro-musicales como la aliteracién (repeticién de
uno o varios sonidos dentro de la misma palabra o frase), el eco o las
onomatopeyas (imitacion de sonidos reales por medio del lenguaje). El uso la
paronomasia (palabras que tienen sonidos semejantes pero significados
diferentes); usa el cambio de una vocal como medio de alterar el ritmo mediante
efectos de repeticidn. Con estos elementos musicales, Verlaine parece dar la
impresion de que lo que realmente importa en su poesia es en el efecto
melddico y que su musicalidad esta por encima de las palabras. O mejor: que
ese significado misterioso, sugerente, descansa en la musicalidad. Elige las
palabras que seducen a su oido mas que a su espiritu. Verlaine ha reducido
casi a un estado puro la musica virtual del lenguaje, y justo esa voluntad de
resaltar la musica de la lengua, puede ser el factor que explica el impacto de su
obra sobre los compositores franceses como Claude Debussy, Maurice Ravel y
Gabriel Fauré.*’

Por su parte, Faure, para la composicién de arpa, utiliza la segunda linea
del poema de Une Sainte en su auréola, y musicalmente deriva del motivo de

apertura de la pieza Une Chatelaine en Satour.”® (Fig. 2)

Ex :l} . Une Chitelaine en sa tour . . . {(op. 110)
a: Une Sainte en son auréole (op. 61/1), bars 8-10

L . e
U-20e chi-te-latne en

b: Une Chitclaine en sa tour, bars 1-2

- ——

- { 4
————Y —— .
SEES RS ===

Fig. 2 una comparacién de las melodias de Una Santa con su Aureola

6 Alain Baudot, “Poeésie et musique chez Verlaine: forme et signification”, Estudes francaises,
Vol. 4, No. 1, 1968, pp. 31-54.

*" Ibidem

8 Con el propdsito de comparar las melodias, la Fig. 2 se extrae de Anton Sie, Op. Cit.
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Segun Jean-Michel Nectoux y Carlos Caballero, el titulo de la obra podria
ser una referencia literal a la casa de Micheline Kahn: ella vivid en un
apartamento del quinto piso,*° cuyo ascenso, para un hombre de unos setenta
afos —como Fauré—, habria significado un gran obstaculo para ver a su
amada.®® Es interesante mencionar que, segun Caballero, Kahn es "chatelaine"
y el apartamento es “tour”.”’

Fauré se inspird y cre6 su obra a partir de sus ideales; al compositor se le
suele considerar como un musico de espiritualidad, sera por la nostalgia e
incluso el misticismo que desprenden sus composiciones, muchas de ellas
basadas en poemas simbolistas. Segun Otto de Greiff, la expresién de Fauré es
indescriptible, foranea, siempre igual y diferente en todas sus obras. En lo
formal, su busqueda del espiritu de cada pagina musical y la tonalidad mas
apropiada, su esmerada formacién de tonalidades poco usuales y magicas
transiciones a otras lejanas, hacen de él uno de los grandes moduladores de
todos los tiempos, no soélo por la mera destreza de su técnica —especializada y
siempre sorpresiva—, sino por los efectos maravillosos que con ella logra. Pero
es tonto querer resumir en un sélo detalle de oficio el conjunto de factores de
gusto y gracia, de sabiduria y de arte que, amalgamados, coincidieron en el

producto de Fauré.>?

9 Carlos Caballero, Fauré y estética musical francés, New York, Cambridge University Press,
2001, pp. 249-250.

% Jean Michel Nectoux y Roger Nichols, Op.Cit., pp 295-296.

*" Carlos Caballero, Op. Cit., pp. 249-250.

%2 Otto de Greiff, Op. Cit., p. 35
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1.6 Dificultades Técnicas en Chatelaine

Segun Jean Michel Nectoux, ciertos rasgos caracterizan el desarrollo estilistico
de Fauré y los cambios continuos de toda su musica provienen de su
individualidad, del manejo de la armonia y la tonalidad sin destruirla por
completo. Formo su sentido de la tonalidad con una segura conciencia intuitiva
de qué limites deberian ser retenidos: él se liber6 a si mismo de sus
restricciones.> Con frecuencia se ha sefialado la rapidez de sus modulaciones:
éstas aparecen menos numerosas si son vistas de acuerdo con los preceptos
del entrenamiento armonico de Fauré.

Al momento de tocar Une Chatelaine en sa tour el arpista se enfrenta
con dichas modulaciones, los cambios que se dan en los pedales del arpa
deben ser precisos para evitar mezclar las armonias. Esto deriva en un grado
relativo de dificultad, aunque Fauré planea muy atinadamente la ejecucion De

las modulaciones.>* (Fig. 3)

%3 Jean Michel Nectoux, Op. Cit., p 600.
* Para propdsitos del analisis de la pieza, se utilizé la partitura de Gabriel Fauré, Une Chatelaine
en sa tour Op 110, Francia, Editions A. Durand, 1918, pp 1-7, y los ejemplos se enumeraran a

partir de la Fig. 3
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L'istesso tempo
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Fig.3 Une Chételaine en sa tour, compases 45-52

En el ejemplo se aprecia que los cambios de pedal no son mas de dos
alteraciones por cada octavo, esto resulta ser comodo para él ejecutante; sin
embargo, la dificultad de este pasaje es el tempo: aunque la dinamica sea
L istesso tempo (el mismo tiempo) los cambios en la modulacion y ritmo dan
una sensacion de acelere, asi que el arpista no puede perder el control en sus
pies y manos para evitar cambiar el tiempo.

Fauré, al usar su delicada combinacion de tonalidades expandidas
considera las frases enteras. La riqueza armonica de Fauré esta empatada por
su invencion melddica. Era un maestro consumado del arte de desdoblar una
melodia: armoénicamente y ritmicamente, él construia cadenas de secuencias
que trasmiten a pesar de su constante variedad, con inesperados giros. En

relacion con esto, llega otro de los retos y cualidad de belleza en Chételaine.
(Fig.4)
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Fig. 4 Primera hoja de la pieza

En los primeros cuatro compases se muestra la melodia central (E, F, E,
D, E, A C, E, D, E); lafrase se extiende hasta el ultimo compas de esta hoja. El
reto de la seccidn es el hecho de que se debe mantener hasta el fin la frase
musical con la melodia presente. Esto lo comienza el pulgar de la mano derecha
e inmediatamente después interviene el cuarto dedo (anular) de la mano
izquierda; después se incorpora nuevamente el pulgar, repitiendo la melodia con
armonicos en un par de compases. Este es un buen ejemplo de un reto técnico,
ya que se debe concentrar la fuerza en estos dedos, sin sonar golpeado y sin
menospreciar las demas notas que los acompanan. Se puede decir que es un

juego mental de fuerzas.
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En la musica de Fauré, la relacion entre armonia y melodia es compleja;
frecuentemente la melodia parece ser la expresion lineal de la armonia.
Tomando en cuenta esto, resulta de un grado de dificultad mayor para él
ejecutante tocar la pieza, ya que a lo largo de ésta, el arpista se enfrenta con
una serie de mezclas melddicas en las dos manos: hay melodia en la mano
derecha y en la izquierda, hasta en ambas al mismo tiempo esto se puede
apreciar en la (Fig. 5). El arpista, al estar pensado en varias melodias, armonia y

pedales, debe generar o adquirir cierta destreza.

Fig.5 Compases 31-42

Segun Maurice J.E., el estudio del ritmo de Fauré revela ciertas
caracteristicas constantes de su estilo, en particular su predileccion por la

fluidez entre compases, su asociacion de dobles y triples tiempos, en los que
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Fauré nunca enfatiza valores ritmicos: una vez que establece la ritmica tiende
a mantenerla por largos pasajes.*®

En Chételaine hay secciones donde el valor cambia a dobles tiempos, y
estos cambios se mantienen en secciones grandes. Conservar esta idea
musical por varios compases hace que la pieza se torne mas agil; pero, por otro
lado, estos pasajes requieren precision y ligereza en las manos, causando una
dificultad para el intérprete. Dado que las ideas musicales son grandes, el
movimiento constante genera tensién y cansancio en el instrumentista; la
resistencia y el relajamiento es substancial como parte de una técnica sdélida.
(Fig. 6)
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Fig. 6 Compases, 17-22

Esta obra se puede clasificar en secciones, en las que el desarrollo de un
patron de arpegios abre un tipo de cancién sin palabras (9/8 en A Menor) cuyos
contornos son el recuerdo de la cancion de la cual toma su titulo: Une saint en
son auerole; es imposible que este trabajo no tuviera algun significado oculto. En
la siguiente seccion aparece un segundo tema en notas alternadas (3/4 en F

Mayor), que traen consigo una cierta agitacion y la repeticion candnica de la

%% Jean Michel Nectoux, Op. Cit., p. 600.
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melodia inicial; ahora el 3/4 lleva a una breve cadencia en 9/8, basada en el
segundo tema, con ritmos cruzados, los cuales se interrumpen con la repeticidon

final en A Mayor, empleando el tenue sonido de la armonia.*®

1.7 Propuesta de estudio para resolver retos técnicos de

Chatelaine

El trabajo de un musico es igual al de un deportista de alto rendimiento. Con
esta analogia presente, es conveniente un calentamiento previo al contacto con
él arpa, en el que intervengan ejercicios de estiramiento y calentamiento de
articulaciones y tendones. Después de haber hecho esto, el arpista debe pensar
en como abordar su pieza; el trabajo se puede dividir inteligentemente en
secciones, empezando con las que requieren un mayor esfuerzo. Respecto a
Une chatelaine en sa tour, las secciones primordiales son:
= EI control de la fuerza de cada dedo. Se deben hacer ejercicios en los
que la melodia sobresalga de las demas notas. Ayudara si se tiene
presente la melodia en el odio, 0 mejor aun, se puede cantar al mismo
tiempo de ejecutarla. Todo esto debe hacerse en un tiempo lento para
generar memoria. Otro aspecto importante que ayudara a que ciertas
notas sean mas brillante que las demas, es ejercer una presidon sobre la
cuerda inmediatamente antes de pulsarlas; esto permite que el sonido
sea dulce, redondo y resaltara la atmosfera de la melodia.
= Trabajar los cambios de pedales. Este aspecto es indispensable, y es
una habilidad que requiere mucha practica. Cada cambio debe ser
pensado antes de hacerlo, asi, el arpista tendra mas conciencia de lo que
estd pasando en la obra. Tener los talones siempre en el suelo ayuda a

conservar el punto de apoyo y genera precision.

% |bidem, p. 592.
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= La velocidad de la pieza. Uno de los aspectos mas dificiles es la
velocidad, que no debe restar claridad ni limpieza en las secciones. Para
fortalecer la velocidad, sera necesario practicar el sonido enfocando la
atencion del intérprete en la distancia de las cuerdas, procurando que los
dedos no las rocen al momento en que se encuentren vibrando. El
ataque sera enérgico pero preciso; si hay el mas minimo movimiento, se
producira ruido. Cada nota debe escucharse con claridad, la velocidad se
lograra con la practica y estudiando inicialmente lento y subiendo poco a

poco el tiempo de la ejecucion.

Sin duda, esta pieza esta llena de emocion y evoca un ambiente
reflexivo y elegante con una melodia suave, misteriosa que se construye
apacible y serena, un mundo lleno de melodias que se disparan, donde

cualquier tension armonica se suaviza rapidamente con tranquilidad.
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1.8 Estrategias para la interpretacion de Chéatelaine

Existen diferentes estrategias para estudiar esta pieza; en la propuesta actual se
presentan algunos pasajes en los que el arpista debe poner en practica sus
formulas de estudio. Enfocando su atencion en que el arpa emplea valores
irregulares, combinados, el instrumentista ha de llegar a tener tal independencia
del sentido del ritmo que le permita combinar la accién simultanea de las dos
manos o de una sola; debe conseguir una capacidad de concentracion que le
permita manejar cada mano o a cada ritmo con la atencidn necesaria, sin
confundirlos. El efecto resultante de esta autonomia motora son sonidos ritmicos
aparentemente interpretados por diferentes instrumentistas que coinciden,
naturalmente, en los elementos basicos de los distintos ritmos. Este extremo
es tan dificil, que puede llegar a confundir al arpista, ya que el ritmo debe ser
como un latido que es medido. (Fig. 7)

En Chéatelaine, existen pasajes donde el ritmo cambia dando una
sensacion de acelere en el tempo, ya que cambia de una métrica de tresillos a
una que dobla a dieciseisavos; el trabajo de esta seccidn debe ser muy lento
para lograr el equilibrio en la fuerza de los dedos, consiguiendo que las melodias
sobresalgan y que el arpista se acostumbre a escuchar la melodia dentro de su
cabeza, consiguiendo un efecto contrastante.

Una seccidon que requiere mas atencion y cuidado por parte del arpista
es la ubicada entre los compases 26 y 29. Este pasaje generalmente tiende a
generar una mayor tension en el instrumentista; la mano derecha se contrapone
con la izquierda, es decir, que tanto la melodia como la armonia se tocan en la
misma octava, entrelazandose de una mano a otra. El arpista debe tocar con
mucho control y un ataque preciso, procurando no correr; debe tomar su propio
tiempo para ayudarse a no salir de control. Se sugiere tocar el pasaje con un
poco de rubato, esto permitira que la melodia se aprecie con mas claridad,

estabilizando tanto en ritmo como la dinamica.
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Esta melodia sucede en forma de escala; el arpista debe tomarla como
impulso, imaginandose que cada nota es un peldaio que llegara a un cresc, el

cual esta marcado en la partitura, logrando asi un mayor control y brillo en el
sonido. (Fig. 8)
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Fig. 8 Compases 25-30
Existe otro pasaje en que el arpista debe ejercer el control para no perder el
equilibrio entre melodia, ritmo y dindmica. Es muy importante resaltar esta

seccion, ya que lleva a un f en el ultimo octavo que conducira a una anacrusa
junto con una nueva idea. (Fig. 9)
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Dado que en la frase anterior se llegé a un f, se quedaran resonando
muchas cuerdas del registro grave. Es indispensable apagarlas con ambas
manos, abarcando la mayor cantidad de octavas posibles para generar un
silencio que ayudara a conducir una nueva idea que tiene como dinamica p
junto con un cambio de ritmo; aqui se hace presente uno de los mas bellos
recursos del arpa: los armonicos. El ataque debe ser muy delicado, sin llegar a
perder la claridad del arménico. Esto se lograra presionando ligeramente la
cuerda antes de soltar para que se perciba como un eco. Antes de que el
sonido se disipe, se deben tocar los siguientes octavos con mucho control para
no perder la atmdésfera que se ha creado; un cresc aparecera, y él arpista debe
prepararlo desde el compas 49, enfatizandolo en el 50. Aqui, los cambios de
pedal deben ser muy precisos, ya que la escala va descendiendo por medios
tonos. Ayudara pensar con cada cambio marcado el cresc. Otra estrategia que
facilitara a que el arpista se concentre en los pedales es que en conjunto haga
un poco de rit. (Fig.10) También dara al intérprete un poco de tiempo para
relajar y respirar antes de la nueva idea, ya que requiere recuperar toda la

atencion.

29



L'istesso tempo

i
e : .
r <
rJ; W.r » rﬁ er )

P * ] J 3 = -A )
= i f} £ e == 3|
oo e e
SEESSS S = \ i ¥ e ' F

e S— p— —_— L.___‘

: _| | | T | | -T | - i

17 17t T "r ';.* s
be

o — — g—im-ihg == HE—s

fF— - ’—;El_. 1

[ [ T
e

Sans presser \

. = ‘ a4 .
# ;: H'L g-"i.: : ?} B

JESE I Y, b
bt =

Fig. 10 Compases 43- 53 L ‘Istesso tempo

En el siguiente pasaje el arpista debe trabajar las manos
individualmente, ya que por un lado la mano derecha esta acentuado la melodia
y debe mantenerse siempre en f en todo el pasaje; mientras que el trabajo de
la mano izquierda es distinto. Primeramente se estudia resaltando el cuarto
dedo, ya que es parte contrastante de la melodia. La intencidén es que las demas
notas sean ligeras, no ejerciendo ninguna presion sobre la cuerda, ya que si los

demas dedos no son ligeros, no se podra percibir la melodia. (Fig. 11)
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Sin duda el trabajo interpretativo y técnico en Chatelaine require una
preparacion tanto del contexto historico de la obra y en el estudio seccionado de
la pieza. La labor del arpista sera unificar estos dos aspectos logrando la
interpretacion mas cerna al estilo del compositor, convietiendo a Chatelaine en

una obra representativa del repertorio arpistico Francés.
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2. Danses sacrée et profane, Claude Debussy
2.1 El impresionismo en Francia

Francia, sin duda, ha tenido gran influencia en la historia politica y social
universal; basta recordar su movimiento revolucionario en el siglo XVIIl, del que
nacieron las semillas de los Derechos Humanos contemporaneos; pero también
ha determinado cambios estéticos en las corrientes artisticas a traves del
tiempo, como sucedié a partir del surgimiento del impresionismo y el simbolismo,
movimientos que sentaron las bases para el arte en la modernidad. Una de las
épocas de mayor productividad artistica y mayor rebeldia en Francia, fue el siglo
XIX,57 cuando Paris era el indiscutible centro cultural de Europa. Las artes
florecian en la capital francesa donde existia, desde hace medio siglo, una
tradicion vanguardista sélidamente establecida, que ejercia un impacto

considerable en la evolucion del arte moderno. %8

Luego de la idea de un cambio radical en la sociedad, que terminé como
utopia mas que realidad, sélo quedaba la posibilidad de las revoluciones
individuales contra el mundo rigido y convencional, las ideas fluyeron hacia el
desarrollo de una nueva corriente estética: el impresionismo. Los exponentes
que hicieron de este movimiento el fendmeno mas importante que acontecié en
la Europa del siglo XIX, fueron pintores y poetas que buscaban una nueva

manera de sentir, crear y exponer el arte; sustituyeron el aspecto perceptivo

*" |sabel Veloso Santa Maria, “El viaje de las artes hacia la modernidad: la Francia del siglo XIX”
CAUCE, Revista Internacional de Filologia y su Didactica, Universidad Auténoma de Madrid
Espafa, No. 29, 2006, pp. 425-445.

%% Robert P. Morgan, op. cit., p.22.
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basado en la experiencia espiritual de esta nueva manera de mirar y estar en su

época.*®

Muchos significados subyacen y acompafan al concepto impresionismo,
cada uno con sus implicaciones artisticas, sin embargo, la definicion mas
importante, segun Hume sefiala en su libro Investigacion concerniente al
entendimiento humano, de 1748, es la que describe que una impresion es el
efecto inmediato de oir, ver o sentir en la mente.®® Taine y Littré creian que las
impresiones (un sinbnimo para sensaciones) eran primordiales, la semilla del
conocimiento de uno mismo y el mundo.®' Este movimiento fue primeramente
pictorico; los pintores simplificaron sus paletas usando sélo colores del prisma,
reemplazaron las oposiciones claras y oscuras con un concepto de armonia

visual, creando mosaicos de distintas mezclas de colores y formas.

Los poetas simbolistas®® como Stéphane Mallermé, Paul Verlaine y Arthur
Rimbaud, asi como los pintores postimpresionistas, Paul Gauguin y Paul
Cézanne, enfatizaron los elementos puramente formales a expensas de las
representaciones convencionales, derrumbaron completamente los principios

del realismo del siglo XIX, por lo que hacia el fin de siglo Francia estaba ya

% Bernard Denvir , El Impresionismo, Barcelona, Labor, 1983. p.3

% Hume, Filésofo e Historiador Britanico. Brown R., “Impresionism”, Sadie Stanley (ed), The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, London , MacMillan, 2001, p. 90.

" Ibidem, p. 91

62 “E| simbolismo es un movimiento que tuvo profundas consecuencias para la vida intelectual y
cultural de Francia, los simbolistas se ocupaban en poner atras las apariencias externas, con lo
intangible e inexpresable, buscaban cosas en el nivel visible y no en el misterioso, un nivel del
pensamiento que trasmita la expresion de alma”. Paul Roberts, Images the Piano Music of

Claude Debussy, Portland Oregon USA, Amadeus Press, 1996, pp. 15-16.
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situada en la era de una nueva época artistica.®® Sin embargo, Robert Morgan
afirma que, a pesar de la tradicion progresista en el campo de la literatura y de
las artes visuales, la musica francesa permanecié sin desarrollarse, estancada
bajo la influencia de los tipos formales alemanes y de sus principios estéticos®*.
La palabra impresionismo no aparece en conjunto con una estética musical
especifica sino hasta el afno 1880. Sin embargo, antes de finales del siglo,
comenzaron aparecer una serie de cambios que marcaron la existencia de una
nueva direccion mas independiente. En Francia, donde los principios de la
tonalidad funcional nunca habian estado tan fuertemente establecidos como en
Alemania, la evolucién musical estaba destinada a seguir un cambio diferente.%°
Claude Debussy fue uno de los hombres que establecieron el nuevo curso de la
musica francesa, madur6é en la atmdsfera de este renacimiento, y mas que

ningun otro, fue el responsable de conducirlo a sus maximas consecuencias.

Acercarse a Claude Debussy implica leer la poesia simbolista y observar
el trabajo de los pintores que hicieron del color la herramienta para explicar o
desarrollar la nueva manera de interpretar la vision de la realidad que los
rodeaba. Debussy inicia su busqueda hacia las nuevas atmdsferas qué seguir
con la intencién de traspasar las fronteras estéticas, y encontro la fuente de su

t66

discurso en la filosofia hindu. Roy Howat™ menciona que existen importantes

conexiones entre la musica de Debussy y la musica y filosofia orientales, a las

® Friedrich Herzfeld, La musica del siglo XX, Margarita Fontseré de petit (Trad.), Barcelona,
Labor, 1964, pp.29-31

% Robert P. Morgan, Op. cit., p. 57

% |bidem, p. 58

66 Roy Howat, Debussy in Proportion: musical analysis, s.|. Cambridge University Press, 1986,
p87. Se advierte que en esta fuente se sefala la influencia sobre Debussy de la musica y
filosofia oriental proporcionadas por el pensamiento de Inayat Khan.
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cuales accedio a través de la guia Inayat Khan,®’ quien, entre 1920 y 1926 viajo

por Europa difundiendo el sufismo.®®

En su estancia, foment6 la amistad con Debussy y Scriabin, de la cual no
s6lo surgieron afectos, sino un posible camino hacia la ruta del arte como un
proceso metafisico de creacidon e interpretacion para determinar la nueva

estética.
2.2 Claude Debussy: ;Impresionista o Simbolista?

Debussy nace en Francia, el 22 de agosto de 1862 en Saint- Germain de Laye,
cerca de Paris.®® Maurice J.E. Brown describe a Debussy como un autodidacta,
ya que no tuvo formacién académica sino hasta 1873, cuando se matriculé para
estudiar musica en el conservatorio de Paris. Su primer maestro fue Lavignac,
quien lo introdujo casualmente a la musica de Wagner.”® Segun Lockspeiser,
Wagner habria de influir mas tarde en su desarrollo musical. "' Asimismo,
Debussy fue poderosamente influenciado por las novelas de Karl Huysmans y

tuvo gran admiracion por Baudelaire vy la poesia de Jules Laforgue, quien

7 Ibidem, p. 87. Fundador del movimiento "Sufismo Universal", quiza la primera tentativa de
origen musulman para dar a conocer a Occidente el pensamiento islamico e intentar la
comprension reciproca.

| oc. Cit., ha sido definido como el camino del amor o del corazoén.

% Andrea Della Corte y G. Pannaint, Historia de la musica, Higinio Angles (trad.), Barcelona,
Labor,1964, pp.1651-1656.

® Brown R., op. cit., p. 90

" Edward Lockspeiser, Debussy, México D.F., Editora Nacional,1967, pp.16-18.
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inspird sus letras cuando Debussy escribiéo sus propios versos para la obra

Proses Lyriques.”

Luego de su salida del conservatorio, en 1884, Dabussy se une a la
fraternidad de criticos, en 1901." Escribi® para la Revue Blanche™ bajo el
seudonimo de Monsieur Croché (Sefior Corchea) y usé su columna para
desarrollar algunas de sus ideas menos ortodoxas.”® Debussy gustaba de ir con
frecuencia a los cafés artisticos y literarios, donde le deleitaba reunirse con
todos los artistas del momento: pintores, literatos, criticos. Ahi también conocio y

se hizo amigo de importantes musicos, como Paul Dukas. "

Debussy uso la poesia como inspiracion en varias de sus composiciones;
un ejemplo de esto es el uso del trabajo de su reverenciado Verlaine, quien
desatd una nueva musicalidad y delicadeza para hacer versos en el arte francés.
Muchas de las primeras canciones de Debussy (sobre todo las que rondan el
afio de 1880), son adaptaciones de composiciones de Verlaine, como los seis
poemas de Fetes galantes, que Debussy usé en una obra homdnima, serie de la

cual Clair de Lune fue el titulo de la tercera pieza.”

Maurice J. E. Brown afirma que es mas acertado catalogar a Debussy

como simbolista, pues recibi6 mas lecciones e influencias productivas de los

2 Roy Howat “Claude Debussy”, Sadie Stanley (ed.), The New Grove Dictionary of Music and

Musicians, London , MacMillan, 2001, pp. 96-119.

"8 Jean Michel Nectoux, Op. cit. p. 91.

™ Revista literaria y artistica en la que participaron los escritores y artistas mas importantes de
Francia, de acuerdo con Howat, Op.cit., p. 98.

> Brown R., Op.cit., p. 91.

" Ibidem

"" Paul Roberts, Op. cit. pp. 87-91
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poetas de dicha corriente que de los musicos.”® Por otro lado, Paul Roberts
comenta que el mundo cultural que rodeaba la totalidad de la vida y los afios
formativos de Debussy, fue dominado por el impresionismo y sus escuelas:
Debussy tenia por contemporaneos a pintores como Paul Gauguin y Vincent
Van Gogh, conocidos como postimpresionistas, uno de los mas grandes
movimientos en el arte visual.”® La relacion con dichos pintores forj6 en
Debussy su propia concepcion musical, que asimilaba la estética y el lenguaje
impresionista pictorico con recursos como el uso del contraste de colores
primarios, el uso de equivalencias y la intencion de sintetizar emociones. Llego a
eliminar las sombras negras y los contornos que ya existian en la naturaleza;
esas sombras las pinté en un color complementario a lo que sentia su corazon.
El no intentaba reproducir la sensacién por medio del sonido, sino sugerir otro
orden de transposicion. No se daria a la busqueda de tratar de modificar la
gama de color, la escala de sonidos y la armonia (como lo habian hecho los
poetas con la forma de sus versos y los pintores en la imagen de sus cuadros),
pero buscaba una pureza en las representaciones tradicionales de la imagen y el

sonido.®°

Segun Paul Roberts, Rene Peter, un amigo cercano a Debussy que se
encargaba de juzgar sus trabajos, decia que el musico era en realidad un pintor,
ya que se referia a sus composiciones como pinturas, bosquejos, impresiones,
arabescos, mascaradas, estudios en blanco y negro, y claramente decia que era

su delicia pintar en musica.®’

Respecto al nuevo lenguaje y recursos de Debussy, Estela Ocampo da un

ejemplo donde logré extender la paleta orquestal: el Preludio a la siesta de un

8 Brown R., Op. cit.

" Paul Roberts, Op. cit. pp. 15-16

& Estela Ocampo, Op. cit. pp. 64-71.
®" Paul Roberts, Op. cit., pp. 16-21
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fauno. En esta pieza, incrementd y enfatizé distintos colores y sonidos (aquellos
producidos por instrumentos individuales mas que las composiciones
orquestales, de camara y ensambles), utilizé armoénicos de arpa y coros sin
palabras, que cantaban con los labios cerrados.®? Con dichos recursos, entre
otros, menciona Ocampo, Debussy extendio y revitalizé el potencial de tonos,
abandoné las formas clasicas y reivindicé el derecho a combinar los sonidos y

las estructuras musicales segun lo que demandaba su propia expresividad.

Paul Roberts se refiere a Debussy como alguien que tuvo la buena
fortuna de nacer en el tiempo correcto, al lado de grandes artistas de los que
absorbidé conocimientos y con quienes generod los imaginativos impulsos de su
era; sin embargo, Roberts respeta la decision del autor de no ser catalogado con
alguna etiqueta (como impresionista o simbolista), palabras que ubica como
términos utiles de abuso: Debussy sabia muy bien que la mano muerta de la
categorizacion puede frustrar la diversidad creativa. En este sentido, lejos de
separar y delimitar, Roberts describe la musica de Debussy como la unidad de

las artes.?

2.3 Debussy y el arpa

Debussy, interesado profundamente en la poesia, encontré un camino que lo
llevd a su primera y Unica Opera: Pelléas et Mélisande, basada en el drama de
Maurice Maeterlinck. Esta épera modificé profundamente la carrera subsecuente
del autor, quien ya estaba distanciado radicalmente de toda tradicion formal en

lo que al uso de la armonia se refiere.

8 Estela Ocampo, Op. cit., pp. 64-71.
% Ibidem
8 Paul Roberts, Op. cit., p. 21
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Gustave Lyon, director de la fabrica de arpas Pleyel, patentd un nuevo
modelo de arpa cromatica en 1897,% una bestia con un color distinto por
completo, sin mecanismo y sin pedales. 86 Luego de componer Pelléas et
Mélisande, Debussy escribe las Danzas Sacra y Profana a peticion del mismo

Lyon, quien intentaba formar un repertorio y adeptos para su nuevo instrumento.

La creacion del arpa cromatica habia comenzado a principios de siglo
(1811), cuando Sebastian Erard (miembro de la compafia de pianos), hizo una
gran aportacion para la evolucion del instrumento: se encargd del desarrollo del
mecanismo de doble accion en el arpa de pedal.®” Ahora, por fin, con su arpa
lista y en produccion, Lyon reconocio la necesidad de una estrategia de mercado
para que el nuevo instrumento pudiera sobrevivir y se convirtiera en una
alternativa viable, rival real del arpa de pedal. Con obras como la de Debussy, se
habia creado una demanda para el arpa cromatica. Otros compositores, a
quienes Lyon les prometia una recompensa financiera a cambio de formar el

repertorio necesario para vender su producto, fueron parte del mercadeo.%®

Joan Laurel comenta que existe la posibilidad de que la empresa de arpas

hiciera un concurso para crear el nuevo repertorio para el instrumento;* Claude

% Suzzanne L. Moulton-Grerting, “A Choice or a Bitter fruit: Contemporary Criticism of the

Dances by Debussy”, The American Harp Journal, Vol. 13, No. 4, Invierno de 1992, p. 28.

8 Carl Swanson, “That page! Solutions to the Pedal Ningtmare in Debussy’s Danses”, The
American Harp Journal, Vol. 21, No. 2, Invierno de 2007, p 26.

8 “The Debussy Dances”, Harp News of the west, Spring, 1950. (Publicacion sin datos
editoriales)

8 Suzzanne L. Moulton-Grerting, Op. cit. p. 28

% Joan Laurel Ferguson “Francisco de Larcerda y Claude Debussy’s Danses: sacreé et profane”,
The American Harp Journal, Vol.11, No.4, invierno de 1988, pp. 13-15.
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Debussy acudié a esta convocatoria junto con el compositor portugués
Francisco de Lacerda, quien participé con el patrocinio de La Revue Musicale.
Louis Laloy, amigo y confidente de Debussy, era el editor de la revista en ese
momento. La composicion que Lacerda entregd, y con la que finalmente
Debussy queda impresionado, se titula Danzas sacrées. % Se dice que
probablemente Lacerda influencié a Debussy, y que de él tomd algunas ideas
para la composicidon de las Danzas sacrée et profane; esto se valida a partir de

que existen algunos ejemplos claros de similes entre ambas obras.®’

Sin embargo, lo que es un hecho es que Debussy compuso las Danzas
Sacra y Profana para el arpa cromatica como instrumento solista vy
acompanamiento de orquesta de cuerdas. Esta pieza es la composicion mas
cromatica de todo lo que Debussy jamas hubiera escrito para arpa y que nunca
mas haria.”? Debussy se baso en los modos dérico para la Danza sacra vy el

modo lidio para la Danza profana.

En las danzas se puede reconocer al arpa como romantica e
impresionista, y esto no solo se da por el simple conocimiento de las
caracteristicas y técnicas del instrumento.*® El sonido del arpa es descrito por
Sylvia Sowa como elocuente, de éxtasis y de entusiasmo, que genera todo tipo
de sentimientos pero sobre todo despierta las fantasias de triunfo, fama vy
magnificencia: el arpa era utilizada por compositores para ocasiones festivas
solemnes y procesiones, 0 para acompanar el canto de las personas de alto
rango, como profetas, padres, sacerdotes y reyes, asi como para difundir un

aire de magia poética. **  Tales caracteristicas del arpa estan situada en la idea

% |bidem, p.14.

" Loc. cit.

%2 Carl Swanson , Op. cit., p26.

o Sylvia Sowa- Winter, “; Era Debussy un Impresionista?”’, HARPA, s. vol., No. 1, 1991, pp. 7-9.
* Ibidem, p. 9
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de compositores impresionistas como Debussy y Ravel. Ellos pertenecieron a la
misma época musical y tienen en comun, ademas, el que ambos compusieron

una sola obra para arpa solista y orquesta.*®

Las danzas de Debussy vieron su primera ejecucion publica el seis de
noviembre de 1904, en Conciertos Colonne, en Paris. Lucille Wurmser-
Delcourt fue el solista. * El estreno no se dio en un tiempo particularmente
afortunado para Debussy: el escandalo generado por su relacién con Emma
Bardac y el intento histrionico de suicidio por parte de su esposa eran sucesos
todavia bastante frescos. Tales situaciones provocaron que una serie de
musicos y escritores fueran menos que caritativos en su valoracion de la ultima
obra musical de Debussy: se negaban claramente a separar al hombre de su

creacion.”’

A pesar de las criticas desfavorables hacia la obra de Debussy, el interés
que tuvo por el arpa fue prospero para el repertorio del instrumento y ese interés
trascendid a la orquestacion, ya que la us6 en varias de sus obras, asignandole
un papel importante. En las Danzas, como ejemplo de esto, el arpa resplandece
con los dispositivos que componen el vocabulario impresionista asociado a
Debussy, aunque la escritura para el arpa cromatica es conservadora en el

sentido idiomatico.%

Debussy distrajo los escuchas acostumbrados a los modismos del XIX,
que prestaron oidos sordos a las estructuras musicales artisticamente

integradas. ® Aunque las danzas fueron compuestas para un instrumento que

% Loc. Cit.

% “The Debussy Dances”, Op.cit.

" Suzzanne L. Moulton- Grerting, Op. cit. P. 29
% Sylvia Sowa-Winter, Op. cit.
* Ibidem
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desaparecid, su estructura permitié que la musica se transfiera al arpa de pedal
con un grado de dificultad relativo. Danzas sacra y profana es una obra
resultado de una de las pocas veces en que Debussy, tal vez sin saberlo,
demostré ser un hombre de negocios, pero el encargo que Gustave Lyon hiciera
al compositor no soélo lo doté de beneficios econdmicos, sino que le dio la
oportunidad de hacer una pieza que trascendi6 al tiempo y que es fundamental

en el repertorio para arpa.

2.4 Dificultades y retos técnicos de las Danzas sacra y profana

Conocer el trasfondo de la creacion es significativo para interpretar las Danzas
sacra y profana de Debussy. Si bien el arpa fue un medio sonoro ideal para el
pensamiento musical del compositor, la ejecucién de la obra presenta retos
técnicos, sobre todo, al transcribirla para un instrumento distinto del que la
inspir6d originalmente. Como ya se menciond, esta obra fue escrita para arpa
cromatica (que tenia dos hileras de cuerdas cruzadas, dispuestas a la manera

190 con la obra

de un teclado y que, por su dificil manejo técnico, desapareciod);
transferida al arpa de pedal, el cromatismo usado por Debussy resultd ser un

desafio para el arpista y su habilidad en el manejo de los pedales. Hay que

'% | idia Tamayo y Arturo Marquez, “El arpa contemporanea”, El Arpa, Recursos técnicos y
expresivos, 6 notas.com, ultima revision: 10 marzo de  2015. En:

http://6notas.com/2015/03/10/el-arpa-contemporanea-recursos-tecnicos-y-expresivos/
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tener presente que el arpa de pedales es un instrumento diatonico al cual se le
han implementado siete pedales que le dan la posibilidad de modular cada nota

' Sin embargo, no

por semitonos y, de este modo, abarcar el total cromatico.'®
tiene la versatilidad de los movimientos cromaticos rapidos de otros
instrumentos; por esto se debe poseer mucha habilidad en la coordinacion de los

pies, para que los cambios sean precisos y provoquen sonidos limpios.

Los cambios de pedal pueden ser agiles cuando se alternan de un pie a otro.
En la Fig. 1 de las Danzas'® se presentan secciones, dos cambios por cada

acorde.

ST

A

:“
5
| 41

)
)

*‘i}
"

et

11

2
]
S
i
.
P
. ;:_
k)
e
1)
%

I
I n ’

/Y I > 14
P

TRt

-
[ISF IR0\
$OH]
BN
“;_Nr'
_yHgtT
SHE

( i
|
u(é -
®

19 Js

Fig.1 Compases 3-4, Danza sacra

2.4.1 Pedales

En esta seccion de la Danza sacra se puede apreciar que en los compases 3 y 4
los cambios de pedal se deben hacer por cada alteracion que se presenta por

figura de negra (Fig. 1). En el ejemplo 2, en los compases 60 y 62 de la misma

%" Ibidem
'%2 Para estos ejemplos se ha utilizado la partitura de Claude Debussy, Danses, I.Danse sacreé,
Il Danse Profane, pour harpe chromatique ou harpe a pédales ou piano avec acoompagnement
d’orchestre & cordes. Trascriptions pour harpe et piano, Francia, Editions A. Durand and Fils,

1904, pp.1-12 y se enlistaran como Figuras.
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danza, hay hasta nueve cambios de pedal en un solo compas; estos cambios

deben hacerse por cada negra. (Fig. 2)
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Fig. 2 Compas 60 y 62, Danza sacra

La precisidn es indispensable, ya que hay minimo cinco cambios de pedal
por compas y figuras de cuatro treintaidosavos y un octavo, y nueve
treintaidosavos, con dinamica de pp; en consecuencia, los cambios deben ser

limpios y mudos. Estos son los ultimos compases de la primera danza, que

anticipa a la Danza profana. (Fig. 3)
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Fig. 3 Compases 81- 83, final de la Danza sacra

2.4.2 Sonido y timbre

Una de las caracteristicas principales en el sonido del arpa es la
constante resonancia de gran parte de sus cuerdas. La vibracion varia en el
registro y conforme se asciende a la region aguda, el sonido se vuelve cada vez

mas “seco”. La cuerda puede ser controlada con el apagado manual, %

es decir,
se pone la mano extendida sobre las cuerdas, disipando el sonido con la palma.
Debido a esto se genera otro de los retos con los que cuenta la pieza, que desde
el inicio tiene acordes seguidos y en forma de escala; esto proporciona un
grado de dificultad mayor, ya que no existe la posibilidad de que los dedos se
relajen entre acordes, puesto que el ataque debe ser rapido. Tal situacion no
permite tener la suficiente distancia entre cada cuerda y existe el riesgo de que
el sonido se escuche poco claro, es por eso que la posicion de las manos es
muy importante para evitar que los dedos choquen con las cuerdas que estan

vibrando por efecto del acorde anterior. (Fig. 4)

'% |idia Tamayo y Arturo Tamayo, Op. cit.
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Fig. 4 Inicio de la Danza sacra, compases 8-16

2.4.3 Dinamica

Dado que las cuerdas del arpa estan en constante resonancia, y los dedos estan
en contacto directo con ellas a través del punteo, el sonido producido es mas
dulce en matices de pp, mf y un poco mas agresivos en los f. '® Generalmente,
el timbre puede variar de acuerdo con la posicion de las manos, éstas
normalmente estaran en la parte central de las cuerdas. En las Danzas,
hablando en el aspecto dinamico, Debussy deja muy claro las ideas que
desea. En el inicio de la obra, Debussy no parece “comenzar” sino que forma de
manera gradual un fondo poco concreto y atmosférico; esto se aprecia cuando
la cuerda proviene de un pp doux et expressif (dulce y expresivo). No existe
ninguna alteracion en los primeros siete compases introductorios; se combinan
seis notas para formar un campo armoénico estatico en combinaciones

totalmente libres, que crean un efecto sonoro ideal para la entrada del arpa;

1% |bidem
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Debussy pretende que, tras su entrada, continue la misma dinamica pp doux et
soutenu. Si el arpista cuenta con una técnica sélida, el control de la fuerza en
las manos al momento de tocar las cuerdas sera proporcional a la dinamica,

logrando asi los efectos timbricos deseados. (Fig. 5)
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Fig. 5 Inicio de la Danza sacra, compases 1-26

Luego de estos primeros aspectos técnicos, surge otro factor a considerar:
cada dedo de las manos toca cuerdas diferentes simultaneamente, y cada dedo
posee una fuerza de ataque en las cuerdas distinta, por lo que dicha fuerza
debe ser controlada de manera conciente para lograr la dinamica y el color
correctos en el acorde. En la Danza sacra se necesita resaltar ligeramente la
fuerza de los pulgares de ambas manos, para asi lograr un mayor énfasis

respecto a los otros dedos, permitiendo que las notas que toquen se escuchen
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en primer plano. Esto no solo es importante para lograr que la melodia
sobresalga, sino también para que se escuche la mezcla de los timbres de la
seccion de cuerdas que acompafa al instrumento solista, como en el ejemplo

sucede cuando el violin y la viola doblan notas con el arpa. (Fig. 6)
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Fig.6 Danza Sacra, compases 53-55
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2.4.4 Velocidad

Otro de los retos técnicos que presenta la obra es la velocidad, que exige una
habilidad conjunta de relajamiento, control de las manos, manejo de pedales y
dinamica. En la escritura de la Danza profana se encuentran pasajes que
requieren precision en el tiempo, ya que por inercia el arpista tiende acelerar el
ritmo y la velocidad queda fuera de control. La técnica debe ser solida para
lograr estabilidad. En la segunda danza se pueden localizar acordes arpegiados
y arpegios rapidos que sirven de ejemplo para tal situacion; parte de su
dificultad radica en los saltos que abarcan lo largo del arpa, que deben ser
hechos con precision para lograr la velocidad sin correr el riesgo de tocar otras

notas. (Fig. 7)
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Fig.7 Danza profana, copases 97- 104

Este ejemplo es uno de los pasajes mas complicados de la Danza
profana: la velocidad y los cambios de pedales son dificiles de coordinar y

requieren de un gran control. (Fig. 8)
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El repertorio arpistico es rico en la utilizacion de armoénicos, y la Danza

Profana hace uso de ellos. Para lograr producirlos de manera delicada y

redonda, deben ser localizados de manera correcta sobre la cuerda. (Fig. 9)
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Fig. 9 Casi al inicio de la Danza profana, compases 22-31
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2.5 Propuesta de estudio para resolver retos técnicos de las

Danzas sacra y profana

El arpista, al encontrarse con estos retos, debe concentrar su estudio en ciertas
estrategias para conseguir resolverlos. Asi lograra un mayor control del
instrumento para la ejecucion de las danzas. Como ya se habia mencionado, los
pedales constituyen un gran problema técnico. Es necesario el minucioso
estudio del movimiento, pensado, sobre todo, en que el cambio debe ser
enérgico pero suave. Para lograr esto, los pies nunca se deberan levantar del
suelo, el talon fijo en la tierra sirve de apoyo para que el pie se deslice de un
pedal a otro. Estos cambios se hacen precisos y l6gicos para evitar que se forme
un sonido molesto. Otro factor a tomar en cuenta es que, para que estos
cambios sean mas limpios, se necesita, siempre que sea posible, apagar las
cuerdas graves que estan vibrando; esto evitara que se oigan portamentos en
los cambios. Para lograr un buen y correcto apague, la técnica exige respetar el
sonido hasta el momento justo de producir el siguiente; cada sonido debe
resonar solamente el tiempo exacto de su figuracion. Para no mantener un
sonido ajeno a la armonia, es conveniente apagar siempre del mas grave al mas
agudo y la forma de apagar debe ser con decision al llegar a la cuerda, pero con

suavidad en el contacto.

Respecto a la velocidad y los saltos, es conveniente practicar arpegios en
los que se empleen los cuatro dedos; también se pueden estudiar arpegios
lentos y después plaqués (esto significa que todas las notas del acorde se tocan
al mismo tiempo). Otro método de estudio es ejercitar solo el movimiento, sin
necesidad de tocar la cuerda, para acostumbrarse a las distancias entre octavas;
esto ayudara tener un control en la velocidad y la misma fuerza en todos los
dedos. Un buen método para mejorar la velocidad es apoyarse con un
metronomo que nos acostumbre a la exactitud en el tiempo. Los ejercicios

comenzarian con una velocidad lenta e iran aumentando gradualmente.
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También es basico ejercitar el relajamiento, el cual es una técnica mental
mas que mecanica, y consiste en pensar, visualizar un descanso o un
relajamiento inmediatamente después del ataque; el arpista debe sentir la
distension en sus manos, es una necesidad controlada por el cerebro que no
solo se limita a los dedos: en realidad todo el cuerpo debe estar relajado. Esto
ayudara a tener una técnica brillante con el minimo esfuerzo. Para terminar, lo
mas importante es adaptar los elementos técnicos a las necesidades de cada

mano Yy persona.

2.6 Estrategias para la interpretacion de la pieza

Los siguientes ejemplos pueden ser de ayuda para que el arpista ubique las
secciones que requieren mas trabajo y atencion en los detalles; con la
concentracion en estos pasajes, conseguira un dominio y conocimiento de las
danzas, asi, si llegase a presentar alguna dificultad durante la ejecucion, tendra
la posibilidad de resolverla y salir adelante durante la obra. Comenzaremos con

los compases 60 y 62 de Danza sacra, ilustrados a continuacion. (fig. 10)
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Fig. 10 Compases 60 y 62, Danza sacra

El arpista debera estudiar esta seccion con control y con un tiempo lento,
tomando conciencia de que los acordes estan muy cerrados. Al efectuar el
ataque, la proyeccidén que deben dibujar los dedos, es la de una linea diagonal

ascendente, asi se evitaran los roces con las cuerdas inmediatas superiores.
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Después de producir el ataque, inmediatamente se retrae la articulacion de los
dedos, es decir, como un reflejo, los dedos salen de la cuerda para llegar a la
palma de la mano; este movimiento es un elemento muy importante para la
produccion de un sonido potente, redondo y no estridente. El ataque y
articulacion atafien solo a los dedos indice, medio y anular, ya que el dedo
pulgar actua de otra forma: debe estar alto y estirado, articula la primera y
segunda falange, termina su recorrido cuando la yema del pulgar alcanza el
dedo indice. Se debe dejar un hueco entre el pulgar y la mano, lo que da
independencia a este dedo. Al mismo tiempo que las manos trabajan sobre las
cuerdas, los pies ejecutan sobre los pedales de manera coordinada; para
lograrlo hay que estudiar los cambios muy lento y concentrando la atencion en

los ataques.

Otro detalle que el arpista debe tomar en cuenta en esta seccion, es el de
apagar cada acorde inmediatamente antes de tocar el siguiente; la mano
izquierda debera hacer dos movimientos: pulsar la cuerda, y abrir la palma para

apagar las cuerdas con mayor vibracion. Esto generara sonido limpio. (Fig. 10)

mEn animant peu a peu

Fig. 11 Compases 45-49 Danza sacra
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En la seccion de En animant peu a peu, la melodia esta ubicada en el cuarto
dedo de la mano derecha y en la mano izquierda. Para destacar esta melodia,
se debe ejercer una mayor presion en la cuerda e inmediatamente relajar para
liberar tension antes de pulsar las demas notas. El arpista debe enfocar su
atencion en los saltos que se presentan. Puede ser de ayuda encontrar patrones
en los acordes que anticipen el cambio entre el anterior y el siguiente; también

se puede enfocar la mirada en la figura del siguiente acorde. (Fig.11)
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Fig. 12 Compases 81-83, final de la Danza sacra

En este ejemplo se puede localizar un patrén: son las mismas notas, y los

mismos cambios de pedal. Ayudara al arpista concentrarse en los pedales y los

saltos que se hacen en octavas descendentes, la vista se enfocara en el pulgar
derecho (A, F, C, E); también en esta seccién se evitara que se escuchen

portamentos en los pedales, apagando las notas E y F con los dedos indice y

anular izquierdos. (Fig. 12)
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En esta seccién de la danza el tiempo van muy rapido; ayudara al arpista
estudiar muy lento la ritmica y los cambios. El ataque debe ser rapido y corto, es
importante mantener las manos cerca de las cuerdas para generar agilidad al
momento de subir el tiempo poco a poco. En el compas 146, el A natural cambia
a A bemol inmediatamente, asi que, para evita el portamento del pedal, la mano

izquierda debera apagar esta nota. (Fig. 13)
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Fig. 14 Compases 188-195, Danza profana

En este pasaje, los arpegios abarcan todo el registro medio y agudo del
arpa. Resulta complicado para el arpista ejecutar estos saltos, y debera
enfocarse en llegar lo mas rapido que pueda al siguiente arpegio antes de que
termine el anterior. La coordinacién es indispensable, ya que las manos se van
cruzando. Ayudara voltear a ver las cuerdas para enfocar la vista en el punto al

que deben llegar las manos. (Fig. 14)
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Una cualidad del arpa es que se pueden conseguir diversos colores segun
donde y como se toqué la cuerda; para logarlo, es muy importante cuidar el
sonido y estudiar con toda delicadeza todos los distintos matices. Esta Cadencia
esta dotada de una belleza indescriptible; este es el pasaje donde la calidad del
sonido es muy importante, los matices que exhibe son contrastantes, al arpista
le provocaran bellas emociones y sensaciones visuales. El ejecutante debe
mentalizarse para destacar las melodias y acostumbrar a su oido a ser su mayor
critico, que lo ayude a lograr la mayor limpieza y delicadeza en los ataques para
conseguir un sonido aterciopelado y con presencia. Un arpista tiene que poseer
la técnica necesaria para expresar con comodidad todas las exigencias del arte

musical de las Danzas sacra y profana.
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3. Sonata para arpa y flauta, Michel Damase

3.1 Descendencia

Micheline Kahn tuvo una profunda influencia en el repertorio del arpa de pedal.
Inicié sus estudios musicales gracias a su padre, Eugene Fauvelle, quien era
arquitecto y pagaba clases privadas para la pequeia Micheline y sus dos
hermanas. Inicialmente tomo clases de piano con Margarite Hasselmans, hija del
reconocido arpista que después se convertiria en su maestro en el conservatorio
de Paris. Alphonse Hasselmans reconocié el talento de Khan y fue
particularmente exigente con ella. Ya que era amigo de la familia, la llamaba
ironicamente "él fenomeno", porque era la mas joven de sus alumnos. A menudo
le lanzaba las partituras a la mitad de la habitacién cuando no obtenia lo que
queria: tenia la reputacion de ser un profesor severo. '

Khan, a los 14 anos, gano el primer premio en arpa del Conservatorio de
Paris. Pronto se convirtié en una arpista reconocida y tuvo la fortuna de estrenar
algunas obras de compositores como Ravel, Caplet y Fauré, quien le dedicé
Une Chatelaine en sa tour."® Sin embargo, su legado no pararia en su propia
trayectoria, sino que heredd su talento y conocimientos a su hijo Jean-Michel
Damase, quien crecié en un ambiente musical donde desarrollé sus habilidades
a temprana edad. Damase Comenzé sus estudios a los cinco afnos, tomando

cursos de piano y solfeo con Samuel-Rousseau. Empez6 a componer a la edad

1% |sabelle Moretti y Anne Riquebourg, Op. cit. pp. 13-15

1% Marcella DeCray, “An Interview with Jean—Michel Damase, Including a History of Harp
Manufacturing in France”, The American Harp Journal, Official Publication of the American Harp
Society, Vol. 1, No. 3, Verano de 2000, pp. 21-25.
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de nueve, cuando su madre se hizo amiga de la poetisa Colette y él compuso

temas para algunos de sus poemas.'"’

3.2 Jean—Michel Damase
Compositor y pianista de origen Francés, nacié en Bordeaux el 27 de Enero
1928. Dado que sus habilidades musicales comenzaron a desarrollarse a
temprana edad, a los 12 afos ya era alumno de Cortot en la Ecole Normale de
Musique en Paris, y al siguiente afio acudié a clases de piano con Armand Ferte
en el Conservatorio de Paris.'® Damase, en una entrevista realizada por
Marcella DeCray, mencion6 que primeramente tuvo interés en aprender a tocar
el arpa, pero su madre lo disuadio diciéndole que en su época sufri6 mucho a
causa del pobre repertorio, mientras que en el piano, una vida entera no le seria
suficiente para aprender todas las composiciones que existen; fue entonces que
se enfoco en ser pianista.’® A la edad de 15 afios, gand el primer premio en
piano en el Conservatorio de Paris. Siguiendo con su formacion musical,
emprendié estudios de armonia y contrapunto con Dupre y estuvo en la clase
de Henri Busser, momento en que, segun el mismo autor, fue cuando empez6 a
componer en serio. La primera pieza que escribid en esta etapa fue el Trio para
flauta, cello y arpa, tenia tan solo 18 anos. Al siguiente afio gano el primer
premio en composicion por su Quinteto para arpa, flauta y trio de cuerdas, luego
gano el premio de Rome por un trabajo de camara lirico. ™

Jean-Michel describe que su carrera como compositor se tornd por un
leve desvio; un dia, un critico de musica lo llamo6 para decirle que una joven

compaiia de ballet clasico estaba en problemas. Ellos tenian un director

%7 Anne Girardot, "Jean-Michel Damase”, Sadie Stanley (ed.), The New Grove Dictionary of

Music and Musicians, London, MacMillan, 2001, p. 870.
"% Ibidem
109

Marcella DeCray, Op. cit. p. 22

"% bidem

60



talentoso, pero, cerca de comenzar una gira americana, no tenian pianista; asi
fue como Damase conocié al Bailarin y coredgrafo Roland Petit, convirtiéndose
en el pianista de la compafia del Grand Ballet Clasique de Francia. Al paso del
tiempo, su trabajo dentro de la compaiia fue creciendo y terminé digiriendo una
gira por las 42 ciudades americanas mas importantes (1966).""" Damase se
convirti6 en un gran amante del ballet y amigo cercano de varios coreografos
importantes. Su primera partitura de ballet fue La croqueuse de diamants, escrita
para Petit y estrenada en el Teatro Marigny, en Paris, el 25 de septiembre de
1950.""2 Dentro de sus trabajos como compositor, se encuentran los arreglos de
una suite orquestal y varias piezas de piano (1953). Durante los afos 70 fue
director residente en el Grand Theatre, en Bordeaux, donde muchos de sus
trabajos fueron interpretados. Sus mas importantes composiciones fueron: Jean
Anouilh, Colombe (1958), Madame de... (1969) y Eurydice (1972), en la cual el

mito de Orfeo es trasferido a una estacion de tren en Paris. '

3.3 Damase y el arpa

No fue una casualidad que Damase haya escrito obras para arpa. Como ya se
menciond, su principal influencia musical fue su madre, la arpista Micheline
Kahnl, asi que le resultaba un instrumento cercano. Segun Damase, la primera
sonata que compuso para arpa y flauta fue un trabajo a peticion de Jean-Pierre
Rampal (Flauta) y Lily Laskine (arpa), en los afios sesenta; Rampal le pidio
veinte minutos de composicion, que utilizaria en una grabacion en la que
trabajaba, es por eso que la sonata esta dedicada a ellos."* Después, Rampal
le presenta a uno de sus jovenes estudiantes, Ransom Wilson, quien deseaba

que Damase compusiera el final de una Gigue de una suite para ensamble de

" | oc. cit.

"2 Anne Girardot, Op.cit.

"3 |bidem

"% Marcella DeCray, Op. cit.,p21
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camara transcrito para flauta, cuerdasy arpa; Damase acepta la peticion. Diez
afnos después, Ransom le pidié un trabajo para arpa y flauta con variaciones de
un tema; ambos querian algo diferente de su sonata y el resultado fueron las
variaciones Early Mornig (temprano en la Maﬁana).115

Sin embargo, la sonata ha tenido un reconocimiento mundial; a través de ella
Damase se convirti6 en uno de los compositores con mayor interés en

engrandecer el repertorio para el arpa de pedal.

3.4 El estilo de composicion de Damase

El compositor mencionaba que no se concebia a si mismo como fundador o
descubridor de un estilo. Su composicién es en gran parte intuitiva, ya que no
comenzaba con un boceto o esquema, sino con un plan que mas o menos
desarrollaba a medida que las piezas surgian. Tampoco tenia deseos de crear
un monstruo; describe que muchos de los ejecutantes, especialmente intérpretes
solistas, no piensan en el compositor o en lo que él o ella puedan haber tenido
en mente, frecuentemente hay mas esfuerzo al hacer un trabajo desarrollado en
la preparacion de musica de camara. Para Damase, la composicion musical se
parece a la arquitectura, por lo que el compositor es un arquitecto. ''® Por otro
lado, intuye limitaciones, ya que, aunque habia dirigido todo un repertorio de
ballet, nunca traté de ser un director profesional en concierto. Respecto a su
instrumento, practicaba el piano, pero nunca con conciertos de Liszt o
Rachmaninoff, a los que veia lejanos de su estilo personal. A pesar de esto, tratd
de saber las cosas que ignoraba como hacer en la musica; decia que las

personas deben saber qué estan haciendo y deben conocerse a si mismas.""’

5 |bidem

8 | oc. cit.

"7 Marcella DeCray, Op.cit, pp. 21-23.
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Anne Girardot comenta que la juvenil madurez composicional de Damase
ayudo a fomentar una considerable facilidad técnica y por ella logré producir una
gran cantidad de musica en un estilo que es atractivo y elegante, cerca a las
tradiciones del conservatorio.Todos sus trabajos muestran un profundo
conocimiento de las posibilidades de los instrumentos, y su orquestacion es rica,
llena y variada. Esta utilizacién idiomatica de recursos se muestra a si misma, y
mas notablemente, en las piezas de camara y en los trabajos concertantes.’®
Un ejemplo de ello, es la Sonata para flauta y arpa, escrita en 1964 y que consta
de cuatro movimientos: el primero es un Allegro moderato, que abre con la flauta
en el registro inferior tocando el tema principal. Segun Karen Stone, la sonata
tiene un estilo tipico francés con algunas reminiscencias del estilo de Poulenc.
En el primer movimiento, la flauta establece el tema de la obertura, basado en
los intervalos del segundo, mientras el arpa emplea una figuracién de luz en la
armonia. La melodia abarca un amplio rango de tonos, como si jugara entre los
dos instrumentos. El movimiento termina suavemente con un ondulante
bisbigliando (figuraciones tipo tremolo) en el arpa. La melodia del Andante, se
desarrolla nuevamente por la flauta, moviéndose dentro del Allegro vivo, tipo
Scherzo, el cual tiene una cualidad energética. Las consistentes y hermosas
melodias de Damase alternan entre dinamicas y figuras bailables tipo vals. El
cuarto movimiento abre con un Adagio triunfante y corto, el cual es seguido por
un Presto decisivo; la flauta realiza una variedad de vibratos con un hermoso
efecto colorido, que terminan en un glissando del arpa acompafante de la
melodia de la flauta, la cual, a su vez, se desvanece en un cierre tranquilo."®

De acuerdo con Kyle Blaha, Damase emplea en su sonata cambios de
tiempo frecuentes a lo largo del primer movimiento, asi como muchas

permutaciones melddicas. Ademas, cambia constantemente las texturas de

8 Anne Girardot, Op. cit.

"% Louise Di Tullio, Susann McDonald, Sonatas for Flute & Harp, Harold L. Powell (Prod.),
EEUU, Klavier Records, Track 10, 1994.
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acompanamiento por momentos donde el arpa toca sola. El segundo movimiento
lo describe como un motivo que camina tranquilamente, en el que se intercambia
el material melédico entre la flauta y el arpa; este material se mueve
gradualmente al registro superior de la flauta antes de un descenso repentino y
un cierre suave en los registros mas bajos de los dos instrumentos. En el tercer
movimiento, (Allegro, Adagio), el arpa tiene exuberantes acordes bajo la melodia
de la flauta; después de una introduccion de tres compases, el Presto comienza,
con la melodia en la flauta y un acompafamiento atestado por el arpa. Los
cambios en la textura se hacen presentes a través de técnicas como glissandos
y armonicos combinados.'®

Por otro lado, para Jean-Pierre Ferrey y Roger Lenoir, la sonata cuenta
con una instrumentacién rica y variada (que ilustra perfectamente el estilo del
compositor), y la catalogan como atractiva y elegante, con un lugar en la gran
tradicion de la musica francesa inspirada por Debussy, Ravel y Fauré; en ella se

combinan la libertad de inspiracién, la escritura rigurosa y la riqueza arménica.'?’

120 Kyle Blaha, “Damase notes: Sonata for Flute and Harp”, Craftsbury Chamber Players, Ultima

consulta: Junio 20 de 2015. En:
http:/www.craftsburychamberplayers.org/notes/2010_damase.html
12! Frédéric Chatoux, Benoit Weéry, Flite Panorama, Flite et Harpe, Jean—Pierre Ferey y, Roger

Lenoir ( Dir.), Francia, Skarbo, 2001.
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3.5 Dificultades y retos técnicos de la Sonata para flauta y arpa

3.5.1 Técnica del arpista

Damase hace uso de la destreza y habilidad del arpista de una forma completa,
ya que el intérprete requiere toda su experiencia para tocar esta sonata.'® E|
compositor utiliza varios recursos, como armonicos simples y dobles o
glissandos que le daran un caracter arpistico a la obra y un efecto de

contrastante respecto a la flauta.

3.5.2 Movimiento I, Allegro moderato

La sonata inicia con un Allegro Moderato que abre la flauta con anacrusa para
la entrada del arpa, que empieza con armdnicos en la mano izquierda; desde el
inicio, el ritmo se presenta en dieciseisavos. A partir del compas 8, comenzara
una seccion de dificultad en el movimiento. Dado que la extension del arpa es
de casi siete octavas, y el compositor hace uso constante de toda ella, el arpista
debera moverse con facilidad por las distintas octavas sin perder la precision en
los saltos y la limpieza en las notas; su agilidad en el instrumento es

indispensable, ya que no tiene mucho tiempo de voltear a ver las cuerdas. (Fig.

1)

122 Para analizar la obra, se utilizé la partitura: Jean-Michel Damase, Sonate pour Flite et Harpe,

a Jean—Pierre Rampal et Lily Laskine, Paris, Henry Lemoine, 1964. pp.1-41. Los ejemplos se
enlistaron como Figuras (Fig.) consecutivas a lo largo del texto.

65



SONATE

pour Fliite et Harpe

Jean-Michel DAMASE

Durée: 18*

|
Allegro moderato ¢=72
—

rrire  §

Allegro moderato d=n2

s b
=
it
=1

EEE S A

HARPE

8

CREE
|

Fig.1 Inicio de la pieza

El arpa es un instrumento polifénico que puede producir hasta ocho
sonidos simultdneos mediante el empleo de las dos manos; en el siguiente
ejemplo se puede apreciar que en la obra se presentan intervalos de terceras en
ritmo de dieciseisavos, cuya dificultad radica en lograr que se escuchen parejos
y en el ritmo preciso, pero el mayor trabajo para el arpista sera el estar
consiente de que sus manos van cruzando y cambiando de octavas, asi que

este pasaje requiere un estudio profundo. (Fig. 2)
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Fig. 2 Compases 10-16 del primer movimiento

Otro de los retos que conlleva tocara la sonata, es el trabajo de ensamble
entre flauta y arpa. El arpista debe tomar en cuenta que el flautista tiene frases
muy grandes y requiere respirar en ciertos lugares para que la melodia no pierda
su intencion. Esto se puede apreciar en el compas 23, donde el arpista debera
esperar a la flauta, que viene de hacer un crescendo en el 5/4; esta respiracion

ayudara a que entren juntas en el cambio de compas y de dinamica. (Fig. 3)
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Fig. 3 Compases 18-24

Damase intercala las ideas musicales con los dos instrumentos. Respecto
al arpa, genera intervenciones tipo cadencias en las que el instrumento pude
lucirse como solista. En este pasaje el arpista puede tomar el tiempo que quiera,
ya que la dificultad radica en destacar la melodia que toca la mano derecha,
que, al mismo tiempo, estd intercalada en figuras de seis dieciseisavos que
ejecutan juntas ambas manos; la intencion es que la melodia sea muy expresiva

y sobresalga de la armonia, procurando que ésta sea ligera y constante. (Fig. 4)
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Fig. 4 Compases 31-38

Durante este movimiento existen varios cambios de tiempo que generan
una forma musical organica, que dan caracter a la obra, haciéndola contrastante
y permitiendo que la flauta y el arpa se fusionen perfectamente; mientras la
flauta termina una idea musical, el arpa inicia otra y viceversa, esto se puede
apreciar en la transicion que se hace de los compases 49 al 50, 55 al 56, 62 al
63, 66 al 67, 71 al 76. La dificultad en estas secciones radica en que contienen
varios cambios, no solo de dinamica, sino también de compas: si no existe un
buen entendimiento del ensamble no se podra percibir la intensién. (Fig. 5, 6, 7,

8y 9, respectivamente)
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Llegando al Meno mosso, el arpista se encuentra con arpegios que se

desplazan por toda el arpa; los saltos de octavas deben ser precisos para evitar

tocar notas que no son parte de la armonia. Estos arpegios son amplios, ya que
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la flauta tiene lineas melddicas largas con muchas ligaduras, asi, el arpa tiende
un buen soporte armonico. El arpista debe estudiar por secciones, ya que
independientemente de los cambios de octavas, los acordes y el ritmo, su mayor
reto sera la velocidad. Si el intérprete no estudia de manera seccionada y lenta,
no podra conseguir que los dedos se acostumbren a las distancias de los
acordes y a los saltos. La paciencia del instrumentista, su estudio constante,

seran necesarios. (Fig. 10,11y 12)
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A partir del compas 86, otra de las dificultades que enfrenta el arpista es
en la posicion de los acordes, tema relacionado con la digitacion. No es comun
que se toqué 4, 2, 3, 1, es decir: anular, indice, medio, pulgar; esto solo se hara
en la mano derecha y sera dificil dominarla. Ahora bien, el estudio de este
pasaje esta dividido en partes, empezando por los acordes, para pasar a la
digitacion y terminar con la velocidad; para cuando se sube el tiempo de
ejecucion, el arpista debe tener dominada la digitacion para no cambiar el orden

de las notas. (Fig. 13)
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Fig.13 Compases 86-91

Asi llegamos a otro pasaje donde nuevamente el arpa queda sola con una

especie de cadencia. En esta seccion, el arpista debe aprovechar para

descansar y respirar, para darse tiempo de ver entre los acodes tan amplios.

Esa amplitud de accion le dara oportunidad de llegar sin problema a los saltos

entre acorde y acorde. (Fig. 14)
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Fig. 14 Compases 92-93

En las ultimas tres hojas de este primer movimiento, el arpista no puede
decaer, ya que estan llenas de arpegios que abarcan toda el arpa. El cansancio
puede ser un factor en contra, el trabajo para realizar el ultimo pasaje es mental;
estudiar los acordes sin ver el arpa, le ayudara a generar una memoria muscular
que es su aliada. La velocidad es mucha y se corre el riesgo de tocar otros
arpegios, pero el instrumentista debera practicar esta ultima seccion hasta
cansarse, procurando, ante todo, estudiar lento, fuerte y limpio, ya que el efecto
que produce con la flauta es de una sensacion de olas, para culminar en pp con

una sensacion etérea. (Fig. 15y 16)
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Fig.15 Compases 101-105
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Fig.16 Ultima hoja del primer movimiento

3.5.3 Movimiento Il: Andante con moto

La flauta inicia la melodia en este movimiento, mientras que el arpa, sutiimente,
lleva octavos y armonicos dobles en la mano izquierda. Para el arpista resulta
complicado mantener los armonicos; debe tenerlos bien ubicados en la cuerda,
y, dado que estan escritos en un registro bajo, la posicion de la mano cambia
para generar ambos arménicos. El instrumentista debera estudiar por separado
los movimientos de ambas manos para no correr el riesgo de que se escuchen

con un sonido seco. (Fig. 17)
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Fig. 17 Inicio del segundo movimiento

Durante todo este movimiento estara presente el juego de melodias, que
se intercambian entre flauta y arpa en una especie de rebote: una se la pasa a la
otra. Existen breves intervenciones en que cada instrumento tiene la oportunidad
de sobresalir; sin embargo, el arpa acompafia todo el tiempo a la flauta. En este
aspecto, el arpista debe cuidar el no tapar a la flauta cuando sea su tiempo. Su
intervencién debe ser discreta y, sobre todo, debe crear una base armonica
para la flauta.

Cuando el arpa toma la melodia que le deja el flautista, debera tener
presente que se quedara sola, ya que ella lleva tanto la armonia como la
melodia. La dificultad en el siguiente pasaje radica en que debera hacer un claro
contraste entre cada idea. Este momento puede ser de tension, ya que existen
muchos cambios de pedal que, si no se realizan con precision, podrian provocar
que se escuchen portamentos en las armonias, o incluso que se toquen notas
que no son parte de la tonalidad. Estudiar y analizar cada cambio ayudara al
arpista a generar seguridad en los mismos y a mejorar su concentracion en la
melodia. (Fig. 18)

79



Fig.18 Compases 10-13

A lo largo del movimiento el arpa tiene varias intervenciones que estan
llenas de acordes y melodias que requieren la mayor concentracion, sobre todo
en el trabajo de fuerzas. Estudiar el ataque entre melodia y armonia sera
necesario, ya que por cada acorde debera hacer un ataque diferente, todos con
presion en la cuerda y con un relajamiento inmediato posterior para no golpear

las demas notas. (Fig. 19y 20)
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Fig. 19 Compases 22-23
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En el siguiente ejemplo (a partir del compas 47) se pueden apreciar
adornos entre cada octavo que representan una dificultad; el instrumentista
debera practicalos individualmente para que se escuchen parejos y ligeros, y
tomara en cuenta que saltara una octava entre cada octavo; asi, su digitacion se
realizara poniendo los cuatro dedos de la mano derecha simultaneamente para
ahorrar tiempo y llegar justo al siguiente octavo que lleva la mano izquierda. El
arpista buscara precision en el valor del adorno, asi como darle importancia a
las notas de la mano izquierda. El tiempo no puede ser muy lento, ya que la
flauta estd en un registro mas agudo y requiere de mas aire para lograr frases

completas. (Fig. 21)
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Fig. 21 compases 47-57

3.5.4 Movimiento lll: Allegro vivo

Este movimiento es totalmente contrastante respecto a los dos primeros.
Comienza con acordes plaqué, que le dan otro color a la melodia de la flauta, y
el tiempo se percibe mucho mas ligero. (Fig. 22) El reto principal para el arpista
es la velocidad; debera llevar un pulso estable y contar todo el tiempo, ya que
podria entrar en panico si llegase a perderse. Por otro lado, el movimiento esta
formado por muchos saltos (abarca un rango de cuatro octavas), asi que la

agilidad en el arpa por parte del intérprete es un factor primordial. (Fig. 23)
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Fig. 22 Inicio del Movimiento |l

Fig. 23 Compases 17-32

Existen varios pasajes donde la mano izquierda lleva la melodia y tiene
que resaltar mas que la derecha. El arpista tiende a un mayor control de la mano
derecha, por lo que su trabajo consistira en invertir las fuerzas, haciendo que la
mano derecha se escuche muy ligera y la izquierda mas presente. Otro reto en
estas secciones es que ambas manos estan en una sola octava, asi que el

arpista tendra que cuidar que los dedos no choquen entre si y generen un

sonido sucio. (Fig. 24, 25 y 26)
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Fig.26 Compases 158-165

El control que debe tener el ejecutante sera vigoroso, ya que este

movimiento es aparentemente corto en comparacion con los anteriores, pero las

dindmicas, los saltos y la velocidad que presenta, estan a un nivel mayor.
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3.5.5 Movimiento IV: Adagio, Presto

El cuarto movimiento inicia con el arpa, que da unos acordes amplios y
elegantes, mientras que la flauta lleva su melodia con presencia. Los acordes
del arpa cambian ligeramente, el intérprete no necesita mover tanto la mano;
esta aparente simplicidad es en realidad un reto para el arpista, que debe

concentrase en mover los dedos indice y medio. (Fig. 27)
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Fig. 27 Inicio del movimiento IV

De inmediato empieza el presto, seccion que el arpista debera estudiar a
un tiempo muy lento, para que, conforme aumente la velocidad, se escuchen los
dieciseisavos uniformes y, sobre todo, muy ligeros. La dinamica que maneja es
de p, esto le da un color atmosférico para que la flauta cante. En este caso, el
arpa hace una labor mas de acompanante, asi que estara al pendiente de los
cambios de armonia que hace la flauta para no tocar figuras de mas, ya que

tiene muchas repeticiones y la cuenta puede llegar a perderse. (Fig. 28)

Presto (a1 temps) DY

( et

P : = —
1 sxr‘est()v(.i1ten‘1fsi)_r 2 ~
WO
(et
e~ e
= T F camiras lresl al e us conl
S == == ——

85



Fig. 28 Compases 5-14

Los cambios de ritmo son muy importantes; el arpista viene de hacer s6lo

dieciseisavos, pasa a tresillos y regresa a dieciseisavos Yy tresillos; después, a

cinco dieciseisavos y cuatro dieciseisavos. Es necesario tomar en cuenta que el

pulso no puede cambiar, debe ser muy preciso y estable. Ayudara el estudiar

estas secciones con metrbnomo para tener presente el pulso y después

mantenerlo internamente. (Fig. 29, 30y 31)
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Fig. 30 Compases 98-103
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Otro cambio que hace compleja la obra se da a partir del compas
132, cuando varia el ritmo, el cambio de hoja y la melodia (que primeramente
llevara la flauta y después pasara al arpa). El instrumentista debera ser habil en
estos cambios para destacar la melodia, ya que, en este movimiento, es el unico
momento en que el arpa queda en primer plano, y no puede perder el control,
dado que la melodia se pasa de flauta a arpa y viceversa. Estudiar los cambios

por separado auxiliara al arpista a tener precision. (Fig. 32)

-
J 2, je i 3 .
= s E

Compases 129-141

87



El siguiente pasaje también implica dificultad para el arpista, que tiene un
solo compas de silencio para hacer cinco cambios de pedal. El tiempo es muy
breve, asi que el flautista debera cuidar el espacio para hacer estos cambios sin
que se escuchen los movimientos: si al arpista le falta alguno, sera complicado

recuperarse pronto, por la cantidad de notas que se estan tocando. (Fig. 33)
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Fig.33 Compas 146

Por ultimo, las escalas que se encuentran ascendentemente son
dificiles de dominar para el arpista. Aunque se tocan por octavas, se deben
intercalar los dedos de cada mano, es decir: 4 izquierdo, 4 derecho, 2
izquierdo, 2 derecho, 3, 3, 1, 1. Afortunadamente, Damase pone una dinamica

poco meno mosso que ayudara al interprete a coordinar este pasaje. (Fig. 34)
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La Sonata para flauta y arpa es una obra completa en la que el
compositor hace uso de muchos recursos de ambos instrumentos. Respecto al
arpista, al tocarla, se encontrara con un gran reto que pondra en juicio sus
capacidades técnicas, musicales, de ensamble y, sobre todo, de resistencia, ya
que tocara durante veinte minutos con un nivel maximo. Su labor sera buscar los
lugares estratégicos donde relajarse para tener momentos relativos de
descanso, que le ayuden a concentrar la mayor energia en la interpretacion y el
ensamble con la flauta. Damase sin duda, conocia muy bien el arpa, ya que el
lenguaje musical que utiliza es idoneo para el instrumento. Independientemente
de lo virtuoso de la sonata, se puede decir que es una obra arpistica. Si se
trabaja correctamente, resultara relativamente cémoda para el ejecutante. El
arpista se encargara de que los retos técnicos sean vencidos para lograr la
fusion con la flauta; los timbres de los dos instrumentos son contrastantes entre
si, y el compositor utiliza la belleza de cada sonido a favor de lo que deseaba
expresar. Damase logréo explotar todas sus capacidades, teniendo como
resultado un ensamble idoneo. Por todo lo dicho anteriormente, dominar y tocar
esta sonata se convierte en un reto muy importante en la carrera de cualquier

arpista.

De lo dicho anteriormente, podriamos concluir que la pieza requiere no solo
una técnica pulida, sino resistencia. Las capacidades fisicas del arpista sin duda
estdn a prueba en este primer movimiento, ya que tocara sin parar, no tendra
mucha oportunidad de descansar, existen pocos compases de silencio en toda
la sonata; es por eso que debe prepararse, fisica y mentalmente para la
interpretacion. Su concentracion sera profunda todo el tiempo para resistir los
diferentes cambios de dinamica, de ritmos, cambios de pedales y velocidad v,
por supuesto, estar al tanto de lo que hace la flauta. El trabajo del ensamble y la
comunicacion, tanto musical como visual, permitiran la construccion de un

conjunto perfecto.
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4. Suite Pa’su Meche, Eugenio Toussaint
4.1 El Jazz

El jazz es un género fundado principalmente por norteamericanos negros a
principios del siglo XX, que fusionaron musica euro-americana con musica
tradicional africana. No puede ser catalogado como folk, musica popular o de
arte, aunque comparte aspectos con los tres. El jazz ha tenido un profundo
efecto en la cultura internacional, no soélo por su considerable popularidad, sino
porque ha moldeado muchas formas de musica popular dentro, alrededor y fuera
de él."%

De acuerdo con Bob Allen,'® las dos primeras décadas del siglo XX
vieron el inicio de la modernizacion y el auge de los Estados Unidos. Los
avances tecnologicos permitieron la adopcidn de nuevos estandares; a medida
que las técnicas de grabacion mejoraban, se llevaron acabo las primeras
grabaciones de muchos géneros, entre ellos el jazz, una musica nueva y
floreciente que se volvia cada vez mas popular entre las masas. El grande y
constante flujo de inmigrantes europeos en este periodo, tendria un gran
impacto en la cultura estadounidense, introduciendo paulatinamente nuevos
elementos linguisticos, gastrondmicos y musicales.

James Collier'®® describe que los origenes del jazz se dieron en etapas: la
primera sucedio en el siglo XVIIl y XIX, cuando llegd a América la musica nativa,

folklorica negra. La segunda, cuando de esta musica surgieron subgéneros,

'3 James Lincoln Collier, “Jazz’, Barry Kernfeld (ed.), The New Grove Dictionary of Jazz,

London, MacMillan, 2001, pp. 580-606.
'?* Bob Allen, Lloyd Brandley, Keith Briggs, Leila Cobo, et. al., Jazz, historia completa, David

Agusti Hernandez (Trad.), Barcelona, Manon Troppo, 2007, pp. 20-26.

'2% James Lincoln Collier, op. cit.
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cuando las canciones de la plantacion y del juglar dieron paso al tiempo
sincopado, al blues, y se insertaron en la musica popular del pais.

Toda esta musica viajo con los esclavos negros, la mayoria del oeste de
Africa, que fueron importados hacia el nuevo mundo desde el siglo XVI. La
musica de esta gente variaba de un grupo cultural a otro, pero todos compartian
ciertas caracteristicas. Era principalmente funcional, destinada a acompanar
ceremonias religiosas y danzas euforicas; para inspirar a los cazadores, para
hacer el trabajo mas facil, incluso para celebrar eventos menores como la
aparicion del primer diente de un nifo. Su musica forma parte de la vida
cotidiana, casi tan presente como el hablar. Aunque la herencia musical de los
esclavos fue principalmente vocal, hubo también una gran cantidad de musica
instrumental, de la cual el tambor fue el principal instrumento, y por eso el ritmo

126 o| afroamericano

permanece como elemento dominante. Segun Néstor Ortiz,
logré tener un agudo sentido del ritmo y consiguio llevar a los tambores a un
grado de perfeccion desconocida por otros pueblos; el tambor en el oeste de
Africa sirve para comunicarse entre los nativos, incluso se utiliza para imitar
palabras, acompafiado de otros instrumentos de percusidon. Esta imitacion se
logra con la reproduccion de los diferentes matices de timbre y de tiempo que
existen en los complejos idiomas africanos, en los cuales un mismo vocablo
posee mas de veinte significados distintos, segun como se pronuncie y el timbre
que se le marque.

Pero el mantenimiento de la tradiciéon musical africana en América no fue
casual; los tratantes de esclavos los alentaban e incluso forzaban a bailar para
ayudar a mantener su condicion fisica y alejarlos de la desesperacion y el
suicidio. Una vez situados en el nuevo mundo, a los esclavos se les seguia
permitiendo o se les alentaba a mantener su musica viva. Asi fue que los
esclavos adoptaron instrumentos europeos (capaces de hacer la escala
diatdnica), y adoptaron una métrica estandar y formas populares de cancién,

pero matizados para reproducir efectos africanos.

126 Nestor R. Ortiz Oderigo, Historia del Jazz, Buenos Aires, Ricordi Americana, 1980, pp. 52-57
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Desde el punto de vista de James Lincoln,'®

el jazz tomo un elemento
importante de la musica de los esclavos: la adopcion de los diferentes
significados de los contratiempos de la musica del oeste de Africa. Para
reproducir el efecto antiguo, los negros comenzaron a apuntalar la mayoria de
su musica con un explicito latido del suelo, el cual podia ser hecho mediante
aplausos, pisadas de los danzantes, tambores, o soplidos de hachas y mazos;
dando un continuo golpe, ellos fueron capaces de variar el ritmo de una melodia,
frenando y presionando, extendiendo y condensandolo para crear una
semblanza de los elaborados contra ritmos africanos. Un descendiente de la
musica negra fue el tiempo sincopado, el cual aparentemente llego después de
que los negros fueron libres para viajar y empezaron a encontrar empleos como
musicos en salones, lugares para bailar y burdeles. Para el final del siglo XIX, el
sincopado ya habia salido de los salones donde se desarrollé y se habia vuelto
sorprendentemente popular por Estados Unidos. Como ya se menciond, otro
fruto de la musica folklérica negra fue el blues. No hay referencia de primera
mano de esta musica antes del siglo XX."?®

El jazz evolucion6 en si mismo desde la fusion de las formas negras de
folklore, como el tiempo sincopado y el blues, con distintas formas de la musica
popular. El mas antiguo referente jazzistico es el generalmente conocido como
“‘Jazz de Nueva Orleans”, lugar tradicionalmente considerado como el sitio de
nacimiento del jazz."®® A principios del siglo XIX Nueva Orleans era la mas
exotica y cosmopolita cuidad de Estados Unidos; una inmensa variedad de
culturas y lenguajes se entrelazaban en ella. La ciudad tenia numerosas
fraternidades, constantes festivales y fiestas sin fin organizadas por clubes

sociales.™

27 James Lincoln Collier, Op. cit.

128 |bidem
129

Bob Allen, op. cit.

%0 |bidem
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Se convirti6 en el centro de la musica de todo tipo, hasta que fue
considerada por algunos como la mas musical de todas las ciudades
americanas. Todo esto fue fomentado por su poblacion negra, que era
musicalmente mas sofisticada que las poblaciones afroamericanas de otros
lugares.

Lincoln ™" describe que el encanto del jazz reside en su particular
combinacion de ritmo, melodia y armonia, sonido instrumental, y el gusto, pero
tres caracteristicas del jazz le generan un interés especial: una es el fendmeno
del swing (tensién ritmica y melddica propia de la musica de jazz); la segunda es
lo que llaman, coédigo individual, aquellos sutiles factores que hacen al
ejecutante de jazz instantaneamente reconocible a oyentes conocedores.
Aunque algunos intérpretes pueden ser identificados por su manera de moldear
la melodia, con la mayoria el codigo individual es expresado en cualidades mas
sutiles, como el timbre, la nitidez en el ataque, el vibrato, las variaciones de tono
y la variedad de distorsiones producidas por tonos de garganta, mudos y otras
técnicas. El codigo individual es una parte importante de la comunicacién entre
ejecutante y oyente y tiene que ser tomado en cuenta en cualquier discusion del
trabajo de un musico de jazz. La tercera caracteristica importante del jazz es su
funcion eufdrica; el jazz usualmente toma lugar en el contexto de una actual o
simulada "sesion de embrollo" (Jam session), la cual tiene algunos aspectos de
un ritual. Los intérpretes no reproducen secuencias prescritas de notas, ellos
participan en un tipo de ceremonia en la cual interactuan con la audiencia.
Como en cualquier ritual, hay ciertas formas de comportamiento al ser
observados: los ejecutantes no esperan impulsarse a si mismos hacia adelante
a expensas de otro, las audiencias pueden convertirse en parte de la ceremonia,
bailando, estampando sus pies, u ofreciendo gritos alentadores o explosiones de
aplausos. La relacion de las ceremonias danzadas del oeste africano, y las
practicas de las iglesias de afroamericanas, de las cuales descienden, es obvia.

Estos tres elementos estan probablemente presentes en algun grado en todas

31 James Lincoln Collier, op.cit.
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las interpretaciones musicales, pero en el jazz son centrales, casi
indispensables. Un intérprete de jazz que carezca de cualquiera de ellas no
podria ser calificado altamente por la mayoria de los entusiastas del jazz.

Lincoln "*? menciona que el jazz recapituld la historia de cuatro siglos de
musica europea, moviéndose desde la polifonia heterofénica del estilo temprano
de Nueva Orleans, hacia el romanticismo del Big-Band de los afios 30 y hasta el
cromatismo del Bop y los experimentos de formas libres después de 1960. Sin
embargo, el jazz ha mostrado una tendencia por los cambios rapidos, y se
encuentra frecuentemente arraigado en la rebelién juvenil y acompanado por las
tensiones entre los intérpretes de las diferentes generaciones. Desde el
surgimiento gradual del jazz con los bohemios, desde el clandestino ambiente en
el cual fue originalmente interpretado, hasta su representacion en salas de
conciertos y su paso por varios niveles del negocio del entretenimiento, el jazz
se ha convertido, indiscutiblemente, en una valiosa y frecuentada forma del arte

musical.

32 bidem
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4.2 El Jazz en México

La gran mayoria de la poblacion en México es mestiza, un hibrido, como la
naturaleza primigenia del jazz. Todo entorno social influye en su cultura; hablar
de jazz en México es remontarse a principios de 1920, cuando las migraciones
de ida y vuelta entre México y Estados Unidos se daban en un flujo regular. Los
musicos viajaban de la cuna del jazz, Nueva Orleans, a Tampico, Tamaulipas, el
puerto mexicano comercial de su tiempo. Con ellos iba su trabajo, sus ideas, v,

asi, la frontera del jazz se expandia hacia el sur.”*® Delannoy,**

comenta que el
hibrido, el importante polo de mestizaje que es México, funciona como un
embudo geografico y filoséfico por donde circulan ideas de norte a sur con

sorprendentes resultados

Y como punto de concentracion de la hibridez, se encuentra la Ciudad de
México. Héctor Infanzén afirma que todo lo que existe en ella es producto del
conjunto que genera una sola cultura, en la que se pueden encontrar rasgos de
estados como Oaxaca, Veracruz, Jalisco, Nuevo Leodn, etc. Caminar y escuchar
a la ciudad es encontrar ecos de todos estos lugares, pero ademas, también de
la musica de todo el mundo, de lo que esta pasando en Europa, e EE.UU., en
Sudamérica. El cosmopolitismo musical convive sin problemas con los
organilleros tradicionales, con los acordeonistas o con un violin huapanguero

135

callejero. Toda la musica tiene un contexto social, y el jazz no es la

excepcion. Toda musica refleja de una o de otra forma los actos de su cultura.

136

Segun Antonio Malacara, ™ el jazz es lo mas popular de la musica académica y

33 Luc Delannoy , Convergencias: encuentros y desencuentros en el jazz latino, México, Fondo

de Cultura Econdmica, 2012, p. 337.
34 Ibidem, p. 338

3% | oc. cit.

'3 Antonio Malacara Palacios, De /a libertad en pequenas dosis, notas del jazz nacional, México,

Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo, 2002, p. 8.
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lo mas académico de la musica popular. La sincopa y la fusién se esparcen,
filtrandose por todos lados, atreviéndose a incubar propuestas que hurgan y
profundizan en las raices de la mexicanidad que conforman y dan vida a este

pais."¥’

4.3 Eugenio Toussaint

Alejandro Blanca'® se refiere a Eugenio Toussaint (1954- 2011) como el jazzista
que exploré las vertientes de su universo musical para crear un estilo que
fusionara el jazz con la musica popular en una intensa busqueda para encontrar
el sonido del jazz mexicano. Toussaint es un legendario pianista que marcdé
verdaderos hitos en la historia de la sincopa nacional.’® La historia musical de
la familia Toussaint comenzd con su bisabuela; ella sabia tocar el piano y vivio
durante varios afos en la cuidad de Nueva York, junto con su hijo, Enrique,
quien integra al jazz en la familia: en su adolescencia participé como clarinetista
y saxofonista en la banda de su escuela, adquiriendo un enorme gusto por la
musica sincopada, gusto que heredd a sus hijos y nietos, entre los que esta, por
supuesto, Eugenio.'*°

141

Fernando Aceves ™ ilustra el ambiente en que crecié Eugenio Toussaint,

ambiente que lo inclind al jazz: menciona que el abuelo, fanatico de la musica,

37 Antonio Malacara Palacios, “Atlas del jazz en México”, La Jornada, Opinién, domingo 14 de

octubre de 2012, Ultima consulta: 22 de junio de 2015, en:
http://www.jornada.unam.mx/2012/10/14/opinion/a1001esp

'3 Ibidem

'3% Antonio Malacara Palacios, De la libertad..., Op. cit., p. 20

%% Antonio Malacara Palacios, Eugenio Toussaint: las tangentes, el jazz y la academia, Puebla,
Benemérita Universidad Auténoma de Puebla, 2009, p. 21.

! Fernando Aceves y Sergio Monsalvo, Tiempos de solos, 50 jazzistas mexicanos, México,

Frontén, 2001, p. 11.
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tenia muchos discos y una casa en Cuernavaca donde invitaba a su familia los
fines de semana o en vacaciones. Dentro de los deleites musicales de su abuelo
predominaba Ellington, Brubreck, Oscar Peterson y las Big-Bands. Sus padres
también eran aficionados al jazz y llevaban frecuentemente al joven Eugenio, de
unos catorce afos, a conciertos. Antonio Malacara'? describe que en el entorno
en que vivia Toussaint habia, ademas del jazz, musica clasica, vals, bolero,
musica de todo tipo, y que, como joven parte de su generacion, Eugenio paso en
la adolescencia por el nuevo mundo del rock. Originalmente comenzo6 a tocar el
piano, preparandose para ser un pianista de concierto, pero, cuando su maestra
intentd ensefarle a leer notas a la fuerza, Eugenio dej6é el instrumento por la
bateria y la guitarra, que tocé durante varios anos para hacer rock.

Al respecto, Eugenio habla de sus inicios en una entrevista que le hace
Alejandro Blanca,' en la que menciona que empezd como rockero y tenia su
propio grupo. Fernando, su hermano de apenas doce afnos, le pidio tocar con él;
Eugenio, de dieciséis, se negaba: no le gustaba la idea de tocar con sus
hermanos menores. Tras mucha insistencia, entre 1969 y 1970 empezaron a
tocar juntos. Afios después comenzo a tocar jazz, o mas bien progresivo, fusion
entre rock y jazz. Junto con su hermano Enrique, logré entrar de lleno al mundo
jazzistico nacional. Eugenio menciona que esta transicion del rock al progresivo
y de éste al jazz, parece el camino natural para la formacién de un musico que
siempre busca mas."*

Segun Toussaint, cuando empezo con el jazz, éste no se ensefaba en

las escuelas de musica y los que tenian conocimiento de él eran celosos al

%2 Antonio Malacara, Las tangentes..., Op. cit., p. 31

143 Alejandro Blanca, “ Eugenio Toussaint, el tejedor de sonidos”, Ciberoamerica, 22 de abril de
2002, ultima revision: 20 junio de 2015, En:

http://www.eugeniotoussaint.com/es/hemerografica/Ciberoamerica.php,

1 Ibidem
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pasar informacibn de cdémo crearlo. En las revistas especializadas
estadounidenses leyd que los musicos trascribian los solos de otros; de esa
forma pudo practicar él mismo. Entre sus influencias estan Oscar Peterson, Bill
Evans, Chick Corea, Joe Zawinul y quiza la mas fuerte de todas: Herbie
Hancock. Lo que busco siempre fue un jazz que tuviera detras un concepto, no
simplemente tocar piezas estandar o tradicionales, ya que pensaba que el jazz
es el unico lenguaje musical que tiene la posibilidad de expresidn espontanea y
que no esta adherido a una regla en particular, sino a una estructura arménica (y
a veces ni a eso), lo cual permite una mayor libertad al musico, en especial
cuando improvisa: el jazz, para Toussaint, es sinénimo de libertad.™®

Eugenio siguid su fructifera carrera, sin embargo, también tuvo
descalabros, como cuando la compaiia disquera que lo firmo, luego de no
haber grabado durante doce afios con su grupo, Sacbé, postergé la salida de
su disco Tres suites. Aunque tenia la voluntad de seguir haciendo jazz, hizo la
analogia de que en México era como tirar bloques de concreto, siempre para
encontrar que al tirar uno hay otro detras. No vio salida,® pero encontré un
camino al dedicarse a la musica de concierto, donde Tres suites se convierten
en un trabajo formal. Tras este mal trago, compone constantemente: Danzas de
la ciudad es como su talisman, porque fue su primera obra escrita por encargo
para la Camerata de las Américas, para el VIl Festival del Centro Histérico, en
1994. Suite de las ciencias, que no habia salido a la luz publica, fue escrita para
el Museo Universum; en ella intenta retratar las diferentes ciencias que aborda el

museo. '

%% Fernando Aceves. Op. Cit.

146 Xavier Quirarte, “Eugenio Toussaint, del jazz a la musica de concierto”, Press, ultima revision:

20 de junio de 2015, En: http://www.eugeniotoussaint.com/es/hemerografica/XavierQuirarte.php

7 |bidem
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Eugenio fue principalmente autodidacta. 8 En 1974 realizd estudios
particulares de armonia para piano con el maestro Jorge Pérez Herrera, y
técnica pianistica con Néstor Castaneda. Fue integrante de la banda Blue Note,
dirigida por el contrabajista mexicano Roberto Aymes, con la que se presento en
diversas entidades de la republica mexicana. A finales de 1976 funddé Saché,
junto con sus hermanos Enrique y Fernando. Esta agrupacion fue una de las de
mayor influencia en la historia del jazz mexicano. En 1980 recibié una beca de
Fonapas para estudiar composicién en el Dick Grove Music School, en USA.

Como ya se menciond, la carrera del compositor sufri6 muchos cambios,
primero paso por el rock, luego al progresivo que lo llevé al jazz y por ultimo a la
musica clasica. Segin Xavier Quirarte,’*® el trabajo del compositor sucedié
sobre todo por encargos, entre los que estan varios arreglos orquestales para
piezas de musica popular mexicana para un disco que se llamé México de mis
amores. Posteriormente compuso un concierto para violonchelo y orquesta y una
suite que se llamo Popol Vuh. A partir de que las obras por encargo comenzaron

a ser recurrentes, poco a poco se establecié en el mundo de la musica clasica.

4.4 El estilo musical de Toussaint

Dentro del trabajo clasico de Toussaint figura musica sinfénica, composiciones
para grupos de camara e incluso obras para solistas, por ejemplo para
violonchelo, viola, arpa, guitarra, etc. El compositor decia que es dificil componer
para cada instrumento y resaltar las diferentes posibilidades que ofrecen.’®
Eugenio Toussaint de acuerdo con una entrevista hecha en la presentacion de
su concierto para piano improvisado y orquesta, donde él es el solista, comenta

que su pieza le permite combinar sus dos mundos mas queridos: la realizacion

“® Eduardo Soto Millan, Diccionario de Compositores Mexicanos de Musica de Concierto,
México, Fondo de Cultura Econdmica, 1998, p. 299.
149 . . .
Xavier Quirarte, Op. Cit.
150

Alejandro Blanca, Op. Cit.
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de jazz y la escritura de la musica de concierto. Eugenio considera que su
musica trae un lenguaje diferente a la etapa actual de la musica clasica, ya que
se piensa como un musico que fue entrenado con musica popular, por lo que su
acercamiento a la musica de concierto es diferente al que tendria alguien con
una educacidn mas académica. Piensa que tiene un lenguaje personal y que,
hasta ahora, ha sido bien recibido por los musicos y el publico en general. El
compositor menciona que, aunque la musica popular influye en su forma de
escribir, su intencion no es recrearla en su propio trabajo, sino, mas bien, tratar
de capturar la esencia de la misma y aplicarla a su propia manera de decir las

cosas, pero sin “mexicanizar’ con patrones populares obvios.""

4.5 Toussaint y el Arpa

Entre los trabajos que Toussaint realizé por comision, existen dos obras
compuestas para arpa solista. La primera es Gauguin, concierto para arpa y
corno inglés y orquesta de cuerdas (1992). La segunda es Suite Pa’su Meche
(1998), que fue una comision de la arpista Mercedes Gémez para su proyecto
del disco titulado, Zarpa al Azar. El titulo de la suite lleva una dedicatoria
personal a Mercedes, a su vez, los titulos individuales de las piezas son ludicas
referencias a placeres gastrondmicos compartidos por el compositor y la

arpista.’?

'*! Philharmonic Orchestra of the Americas, “Inside The Mind Of The Composer: A Q&A With
Eugenio Toussaint”, Philharmonic Orchestra of the Americas, diciembre de 2006, ultima revision:
20 de julio de 2015, en:

http://www.eugeniotoussaint.com/en/press/PhilnarmonicOrchOfTheAmericas.php

%2 Mercedes Gomez, Zarpa al Azar, musica latinoamericana para arpa, Eugenio Toussaint

(Prod), Juan Switalki (ed.),México, Urtext,1998. p. 5.
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Al respecto de la relacién entre musica y comida en la obra de Toussaint,
Malacara'®® describe que los gustos gastronomicos del compositor provienen de
cuando la familia se reunia a comer con el abuelo Fernando Toussaint; ahi
degustaba platillos que preparaba todos los fines de semana un amigo de la
familia: era el compositor guerrerense José Agustin Ramirez. Segun Toussaint,
de él heredd su enorme gustd por la comida; fue en casa de Agustin donde
probd por primera vez los chiles en nogada, el pipian verde, y, ademas fue ahi
donde tomo6 su primer aguardiente, que siempre mencionaba como tradicién

mexicana. Toda esta tradicion se vera reflejada en la pieza para arpa.

4.6 Suite Pa’su Meche

Segun Juan Arturo Brennan'*

al abordar la composicion de la obra, Toussaint
procedié bajo el principio de escribir musica de técnica y sonoridades poco
usuales para el arpa. La Suite Pa’su Meche inicia con la pieza ;Esta en
Nogada?, un son sincopado en el que el empleo de la mano izquierda percutida
sobre la caja del arpa da un rico impulso a la musica; este recurso es una
aportacion de la intérprete. En esta pieza se mueven los ritmos de salsa, y en
ella el compositor ha incorporado algunos montunos propios del danzén y de
otras musicas vernaculas del Caribe. El reto particular de este movimiento es el
de trasladar al arpa los elementos tipicos del teclado caribefo.

El segundo movimiento, Tome su “choétni”, es una cancion sin palabras,
en la que la combinacion del desarrollo melddico y el lenguaje arménico produce
un ambiente inconfundible de nostalgia. Con estas cualidades, Toussaint se ha
referido musicalmente a los sabores agridulces del chutney con que todo buen
curry debe ser acompanado. El chutney es utilizado en la cocina de la india, es
una variedad de especias dulces y picantes originarias del oeste del pais

asiatico, y suele ser acompafado de otras salsas de sabores similares, como

'%% Antonio Malacara Palacios, Eugenio Toussaint..., op. cit., p25

'* Mercedes Gomez, op. cit.
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los encurtidos, papads o raitas."®® En el idioma hindi, la sentencia “hacer chatni”
se emplea como “aplastar”; esto es porque en el proceso de elaboracion del
chutney es necesario aplastar diversos ingredientes."®

El tercer movimiento, Pos Ole, tiene como fundamento inicial una serie de
llamativos acordes, presentados en un extrovertido staccato (articulacion que se
acorta en relacion con su valor original); surgen, légicamente, episodios basados
en figuras tipo ostinato (ritmo que se repite en toda la obra) sobre las cuales el
compositor construye complejas secuencias de acentos desplazados y sincopas.
Toussaint produce aqui los llamados xylophonic sounds, que se obtienen
presionando el final de la cuerda contra la tapa del arpa, lo que opaca el sonido
sin apagarlo del todo. La indicacidn de tocar prés de la table, es decir, que las
cuerdas se pulsan muy cerca de la caja del arpa, le afiade un color muy especial
a este movimiento. La referencia espanola del titulo es reflejada sutiimente en la
musica, y hay aqui algunos giros que apuntan hacia la musica de Chick Corea,
especialmente a sus piezas para nifos. El fin del movimiento es semejante a su
inicio. ™’

En el cuarto movimiento, Cafecito con Meche representa quiza la
referencia mas larga de la trayectoria de Toussaint en el mundo del jazz y sus
musicas cercanas. Se trata de un slow blues, dotado de sensualidad y
languidez, y que no oculta un sabio desarrollo formal.

El ultimo movimiento de la suite es Custom Chilpachole, en el que
Toussaint se refiere directamente al Chilpachole del arpa, una coleccién de
sones veracruzanos para el arpa investigados y codificados por Mercedes

Gomez. De una manera similar al movimiento ¢;Esta en Nogada?, se aprecia

%% william Woy, “Chutney”, Encyclopedia of Food and Culture, Sollomon H. Katz, (ed.), Vol.1,

New York, 2003, pp. 417-4118.

1% |bidem

¥ Mercedes Gomez, op. cit.
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que también es un rico y extrovertido son, de un sabor completamente original
pero pleno de referencias sonoras y de varias influencias, en el que el
compositor apunta a sus fuentes primordiales. Se puede encontrar en este
movimiento un pasaje que tiene un gran parecido con un son veracruzano
auténtico. Esta escrita en el registro mas agudo del arpa, y plantea un
complicado reto ritmico ya que pone choques constantes del ritmo: de dos

contra tres, tres contra cuatro, cuatro contra cinco, cinco contra seis.'®
4.7 Dificultades y retos técnicos de Suite Pa'su Meche

Es importante mencionar que los compositores mexicanos han hecho eco del
florecimiento arpistico, sobre todo en los ultimos treinta afios del siglo XX; el
universo de la musica para el arpa en México es, pues, bastante mas rico de lo
que nos imaginamos.'®

Un ejemplo de esto, es la Suite Pa’su Meche, obra escrita originalmente
para arpa. Es imprescindible conocerla, ya que Toussaint incorpora en ella una
gama de recursos sonoros con los que el sonido tipico del arpa queda rebasado,
y esta llena de diversos recursos técnicos que ayudaran al arpista a un dominio

de su instrumento.

4.8 Ritmo

El ritmo incide directamente en el sonido. Cuando se clasifican los aspectos del
sonido, una condicién indispensable es la igualdad: igualdad sonora e igualdad
ritmica. El ritmo se siente por el sonido; cuando un dedo es débil, escapa al
control ritmico, produciendo una desigualdad. De ahi que la desigualdad puede
ser tanto sonora como ritmica y su correlacion se conseguira reforzando el dedo

débil con ejercicios que ayudaran a su fortalecimiento.

%8 |bidem, p5

%% idia Tamayo y Sergio Tamayo, Op. Cit.
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4.8.1 ;Esta en Nogada?

Asi es como llega el primer reto e incluso el mas complicado de esta
pieza: el trabajo del ritmo es la dificultad primordial de la suite. Por ejemplo, el
movimiento ¢;Esta en Nogada?, desde el inicio, esta lleno de sincopas que se
hacen presentes y se van entrelazando en ambas manos. Por un lado, en la
mano izquierda, desde el inicio esta marcado con una percusion en la tabla, es
decir se percute la caja del arpa; y por otro, la mano derecha hace ritmos que
entran en contraste con la mano izquierda. Los acentos y sincopas llegan a

generar confusion, pero su dominio fomenta la destreza en el arpista. (Fig. 1)
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Fig.1 Compases de 1-4 de ;Esta en Nogada?

Después de esta breve introduccién, la mano izquierda se incorpora para
acompanar a la mano derecha en las sincopas que se siguen entrelazando de
una mano a otra, esto genera un ritmo sonoro brillante. Respecto a la melodia,
se podria decir que es una melodia unificada, y para lograrla, el arpista debe
trabajar las manos juntas en un tiempo muy lento, el cual permitira discernir los
ritmos y los acentos que €l compositor sefiala en la partitura. Ambas manos

funcionan como si fuesen una sola. (Fig. 2)
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Fig.2 Compases 5- 18 de ¢;Esta en Nogada?

El juego ritmico que lleva cada mano requiere de

la absoluta

concentracion e independencia de las manos del arpista, asi que, ademas de su

trabajo de solfeo, también enfrentara un entrenamiento de paciencia para la

coordinacion. (Fig. 3)
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Una Vez que el ejecutante haya logrado sacar ritmicamente la pieza, se
enfocara en la labor de subir el tiempo. Para lograrlo, sera indispensable contar

y no dejar de sentir el impulso que el compositor deseaba plasmar. (Fig. 4)
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Fig. 4 Compases 56-69 de ;Esta en Nogada?

Para Toussaint no fue necesario llenar la partitura de muchas notas o
arpegios. Debido a esto el arpista puede llegar a subestimar la pieza a primera
vista, pero el reto mayor se presenta a la hora de tocarla ya que el compositor

utilizé el ritmo como mayor recurso para la dificultad de la obra.

4.8.2 Tome su Chotni

En el movimiento Tome su Chotni, esta presente la cualidad del sonido
del arpa; el constante manejo de dinamica le dan un color especial a los acordes
que el compositor dispone al inicio de la pieza. Se pretende que éstos suenen a
la par, ningun dedo debe resaltar mas que otro, todos deben generar un sonido
uniforme. A partir del compas siete, se hacen presentes los armoénicos en
ambas manos, que se complican debido a que entre cada mano existe un poco

mas de una octava de distancia. Esto puede provocar que el armonico no se
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escuche con claridad, ya que en cada cuerda el armonico se toca a una
distancia diferente y en este caso, las manos van en sentido contrario: la
derecha sube y la izquierda desciende. Asi que es preferible estudiar por
separado los armonicos para ubicarlos en el instrumento y asi lograr que se

escuchen todos con claridad. (Fig. 5)

11.- Tome su chotni

Eugenio Toussaint
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Fig. 5 Compases del 1-9 de Tome su chotni

Después de crear una atmosfera con los armoénicos, viene un cambio de
ritmo y en el bajo se presenta un pequeno ostinato, intercalado por acentos en la
mano derecha y sincopas en la mano izquierda con armoénicos dobles. El arpista
debe sentir el ritmo y enfocar su concentracion en buscar el unisono de los

armonicos dobles. (Fig. 6)

107



5]
[

H | |
1
- - = = -
- +
g 2" i
1 1 ; 1 . 1 1 1 '8 !
ﬁ: ~ = I~ t - t i~ T o e—
Py 1 o f“] T T = 4 = = e e i —
¢ ——¢ 3 == T =g g —
o_o _ i
[19]
T = e
A N A N ! | N~ o U0
o o I e E—r=—tr -“’? o< i
r A w - 1 1 I 1 r I 1 1 | — — |
) ) o~ o 1 s T o - o o
- [ 4 2.4 r A il - Y | /- w
& P
1
|
| I ! | r
Cid e == —
- { { % 1 I 1 I 1 1 —-
t e e g o s i & o s e o ‘
== —— 1 =Y jj e — v
.

Fig. 6 Compases 10- 26 de Tome su chotni

A partir del compas 27, llega una pausa marcada en la partitura donde es
imprescindible apagar el sonido, ya que se aproxima un nuevo cambio de ritmo,
y un juego de acentos en las dos manos, que cumplen la funcién de melodia. El

arpista debe controlar la fuerza que ejerce en la cuerda para conseguir el efecto
deseado. (Fig. 7Y 8)
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Sin duda, los armonicos son un recurso muy hermoso en el arpa, y
respecto a este movimiento, estan presentes en muchos momentos, dandole un
efecto melancélico. En el siguiente pasaje se hace presente una mezcla de
acentos con armonicos que, en cuestion de color y efectos, es contrastante; asi

que el arpista debe cuidar y ser preciso en los detalles. (Fig. 9)
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Como ya se habia mencionado, en este movimiento esta presente el constante

manejo de la dinamica, la cual es contrastante. En el siguiente pasaje se

muestra un ejemplo de esto; el arpista debe preparar y estudiar la fuerza que

ejercera en la cuerda para que se escuche la diferenciadeun f amp a py pp

. (Fig. 10y 11)
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4.8.3 Pos Ole

En el siguiente movimiento, Pos Ole, el arpista debera presentar atencion
y ser cuidadoso a la hora de estudiar los elementos que Toussaint propone, ya
que hay un reto implicito en unir el ritmo, los acentos, la dinamica, los efectos
sonoros Yy el tiempo.

Para abordar esta pieza, el arpista debe estudiar primeramente fuerte y
lento, ya que al inicio los acordes con los que se presenta deben escucharse con
energia fuerte y controlados; esto ayudara a evitar tocar notas que no son parte
del acorde. Los acordes suceden en plaque (es decir, al mismo tiempo), asi que
el arpista no debe alejarse tanto de las cuerdas para no perder la posicién ni el

tiempo, ya que se busca un color brillante y acentuado. (Fig.12)
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En el siguiente pasaje, Toussaint hace uso de los llamados xylophonic
sounds, los cuales se obtienen presionando el final de la cuerda contra la tapa
del arpa, lo que opaca el sonido sin apagarlo del todo. La cuerda se apagara con
la mano derecha porque esta escrito en el registro grave del instrumento. Aqui,
el arpista debe acercarse mas al arpa para que los antebrazos le sirvan de
apoyo sobre la tapa y asi generar una mayor fuerza y alcance, logrando el efecto
sonoro esperado. (Fig. 13 y 14) Este recurso que el compositor propone es

inusual, y el efecto sonoro que genera es unico.
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El trabajo de ritmo sigue presente en este movimiento, asi que el
estudio del pasaje debe ser detallado y siempre lento, ya que es facil tocar
acentos o ritmos que no estan escritos en la partitura. De nuevo, éste sera un

buen ejercicio de ritmo y paciencia. (Fig. 15)
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Aqui, el arpista se enfrentara con el reto de mediar las fuerzas en sus dedos,
puesto que los matices deben ser muy claros. Las figuras de negra siempre
deberan escucharse ligeros, la dificultad consistira en tocar relajado y sin presion
sobre la cuerda. En el compas 41, la mano derecha inicia con las figuras de
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negra e, inmediatamente al siguiente, se pasan a mano izquierda puesto que se

incorporara la melodia; esta transicion debera ser muy cuidadosa, se debe

escuchar como si fuese una sola mano la que esta tocando la figura. (Fig. 16)
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4.8.4 Cafecito con Meche

Como en movimientos anteriores el movimiento Cafecito con Meche presenta
el reto del ritmo para el arpista. Dado que el caracter de la pieza es de un slow
blues, el ritmo se siente con una cualidad de sensualidad y falto de energia; esto
proviene de las figuras de tresillos de negra y con algunas intervenciones de tres
contra dos. El arpista debe ser muy preciso en el tiempo para no perder el pulso,
le ayudara subdividir mentalmente en octavos, llevando internamente el pulso.
(Fig. 17)

V.- Cafecito con Meche

Eugenio Toussaint

D,C# B,EF,G,Af

Fig. 17 Primera hoja de Cafecito con Meche
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Dado que el ritmo y el tiempo de la pieza dan la sensacion languidez, los
matices deben ser mucho mas destacados, para darle mas sentido a la
interpretacion. (Fig. 18) Un recurso que utiliza Toussaint en este movimiento, se
produce cuando se pulsa la cuerda y al mismo tiempo se presiona la parte de la
cuerda que pasa por los tenedores (llaves que se encargan de doblar la cuerda)
hasta llegar a la clavija: el efecto que se produce es una especie de vibrato. (Fig.
19)
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Fig. 19 Compas 14 de Cafecito con Meche

La imagen del arpa se asocia frecuentemente con los glissandos,
indudablemente esté instrumento no es unico que los puede hacer, pero quiza si

el que los realiza con mayor facilidad y versatilidad.

4.8.5 Custom Chilpachole

Asi es como inicia Custom Chilpachole: con un glissando en anacrusa, que
coincide con la anacrusa del son veracruzano, estilo que la pieza emula. (Fig.
20) El son jarocho es un rico género de musica tradicional del Estado de
Veracruz. El término son proviene del latin sonus, que significa sonido, y
Jarocho se refiere a lo relacionado con la zona centro-sur de Veracruz. El son
jarocho tiene tres elementos principales: el canto de textos poéticos (que pueden
ser improvisados bajo formas tradicionales), la ejecucion instrumental y el
zapateado. La improvisacion es el elemento primordial en la musica

instrumental.’ En este contexto, en la pieza el arpista se enfrentara con el reto

1% Mercedes Gémez, Octavio Vega y Marian Shaffer, Chilpachole de Arpa, México, Lyra Music

Company,1994-1995, p. 5
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de coordinacion en ambas manos, ya que ritmicamente esta conformado por
patrones de dos contra tres, tres contra cuatro, cuatro contra cinco y cinco contra
seis. El arpista debe estudiar pacientemente estas secciones para lograr el estilo
de son que se percibe en la obra. (Fig. 21 , 22 y 23)

Suite "Pa' su Meche"

Arpa sola
I.- Custom chilpachole

Eugenio Toussaint
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Fig. 20 Inicio de Custom Chilpachole
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Custom Chilpachole esta escrita en el registro mas agudo del arpa y eso
plantea un reto mayor, ya que la posicion de las manos siempre estara arriba
con los codos levantados. El arpista debe ejercitar su resistencia tanto en fuerza
como en velocidad, sobre todo en la mano derecha, ya que tendera a cansarse
por la posicién y con ello perdera fuerza; esto es riesgoso para el ejecutante ya

que debe mantener el sonido en ff y brillante.
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Fig.23 Compases 101-111 de Custom Chilpachole

Sin duda, Toussaint se enfocé notablemente en el uso del ritmo como
mayor recurso y reto para el arpista, sin embargo, el estilo de esta suite es
unico, ya que en ellas hay una unificacion de formas musicales, que las dotan
de un estilo propio. Al componer esta suite, pone a prueba al instrumentista en
su capacidad técnica, no le da pie para el uso de pedales, toda la concentracién
debera estar en la destreza de las manos y en la capacidad del interprete para
darle contraste y caracter a cada uno de los movimientos. El arpista debera

estar enfocado en la técnica, ritmo y dinamica todo el tiempo, en consecuencia
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el trabajo mental es mucho mayor y, dado que cuenta con cinco movimientos, la
concentracion sera una estrategia basica para su interpretacion. El arpista
encontrara en Suite pa su Meche un disfrute en la interpretacion debido a los
recursos sonoros poco usuales que utiliza: el sonido tipico del arpa queda
superado, dandole el contraste y novedad caracteristicos de la musica de

Toussaint.
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Conclusiones

Las obras presentadas en este trabajo permiten tener una vision conjunta y
completa de las posibilidades que posee el arpa de pedales, ya que la seleccion
enfocd su interés en piezas que satisfagan las necesidades del lenguaje
arpistico, y que incluso lleguen a expresar ideas musicales que se impongan
por encima de la naturaleza del instrumento. Con este conocimiento, se busca
una comprension mas vasta, tanto tedrica como técnica de la musica y del arpa,
que a su vez permita explorar este instrumento en su maxima expresion.

Por otro lado, como musico, fue un reto unir estos conocimientos para
trasladarlos al instrumento y generar o transmitir un sentimiento, la atmdsfera o
los recuerdos que los compositores de estas obras buscaron al componerlas,
pero sobre todo, ayudo a situar una realidad de la tarea que un musico tiene al
interpretar, del conjunto de conocimiento y habilidades técnicas que debe poseer
para lograr un amalgamiento idoneo y acercarse a la interpretacion mas
adecuada de cada obra, todo sin dejar a un lado que estas obras fueron creadas
por artistas completos conscientes de sus capacidades y con hambre de una
busqueda hacia un arte mas puro. Con base en esto, la experiencia de ejecutar
las obras puede ser un motor para entrar en la labor del artista y tener presente
que en la musica y en el arte en general, siempre habra posibilidades de crear
mas.

Finalmente, el arpa es un instrumento que a través de sus timbres,
armonicos, colores, efectos y de las atmdsferas que genera, es capaz de situar
al oyente y al ejecutante de las obras en las épocas en las cuales fueron
escritas. Esta capacidad de viaje sonoro marcé a los arpistas pasados, pero
también lo hara con la vida del arpista contemporaneo, que encontrara en las
piezas seleccionadas y en su ejecucion, no solo un reto, sino el placer de hacer

musica.
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