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“Y 0 me persuado, cada vez mas, que lamusica no es por naturaleza algo que pueda someterse a una formarigurosay
tradicional. La musica estd hecha de color y de tiempos ritmados [ ...] solamente Bach ha presentido laverdad”.
(Claude Debussy)

INTRODUCCION: EL IMPRESIONISMO Y EL SIMBOLISMO COMO MARCOS
DE REFERENCIA

Cualquier tendencia o movimiento musical es fruto, y alavez rasgo definitorio,
de su época: en ella encuentra su explicacion y su razon de ser, y a ella aporta algunas
de sus més significativas caracteristicas y sefias de identidad. Por eso, una reflexién
sobre la musica surgida en un determinado marco espacial y tempora debe llevarse a
cabo teniendo en cuenta el contexto historico, geogréfico, cultural y social en el que se
inserta, a menos en la medida en que ello resulte imprescindible para una cabal
percepcion y comprension de la misma.

Aceptada esta premisa, si pretendemos aproximarnos a la creacion pianistica
alumbrada en Francia durante los Ultimos afios del siglo XIX y los primeros del XX,
habremos de hacerlo desde la perspectiva del impresionismo, corriente cultural que,
inicialmente surgida en el &mbito de la pintura, acabd por gercer su influjo en la
produccion musical del momento, a la que tampoco fue aena la inspiracion
proporcionada por € |lamado simbolismo literario.

No es de extrafiar que nuevas tendencias y manifestaciones artisticas surgieran
en un momento histérico de cierta tranquilidad y optimismo, a modo de transicion entre
las tensiones internacionales vividas en periodos anteriores y los efectos devastadores
gue habria de acarrear la primera guerra mundial. En efecto, |a guerra franco-prusiana
habia terminado en 1871, y Francia se recuperaba de ella bgjo la Tercera Republica de
Patrice de Mac-Mahon. En Europa, los progresos cientificos y técnicos, asi como la
mejora en los servicios publicos, transportes, comunicaciones y atencion médica,
estaban haciendo posible un nivel de vida méas alto y equitativo. Desde el teléfono a la
luz eléctrica, pasando por los rayos X, los dibujos animados, los nuevos logros en la
ingenieria, e mayor control sobre las enfermedades infecciosas, o las aplicaciones de la
teoria evolutiva formulada a mediados del siglo X1X por Charles Darwin (1809-1882),
todo parecia contribuir a generar un clima de progreso y tranquilidad que se veria
truncado cuando, entre 1914 y 1918, la primera guerra mundial trgo consigo “una
enorme cantidad de destrucciones fisicas y de miseria humana, desconocidas en la
anterior historia de la humanidad” (MORGAN: 1994: 27-28, 56). Ahora bien: incluso
en Paris, centro cultural de la Europa de finales del siglo XIX, la fecundidad creativa
gue trgjo consigo la relativa calma del cambio de siglo, no pudo salir a flote sin antes
vencer lasinerciasy obstaculos que, en forma de inmovilismo y reticencia haciatodo lo
novedoso, caracterizaron precisamente a esa época de estabilidad: “se encasillo a cada
persona en una posicion determinada, dentro de un orden socia fijo, limitando la
posibilidad de cualquier avance individual. EI pensamiento creativo fue duramente
perseguido; cuanto mas radical era su naturaleza, més rgpidamente era suprimido”
(MORGAN, 1994: 29). En este clima, no es extraiio que el impresionismo musical, a
causa de su caracter innovador, debiera vencer un fuerte rechazo y toda suerte de
prejuicios antes de ganarse la consideracion de los criticos del momento, y de pasar ala
posteridad como el movimiento estimulante que hoy nos sigue enrigueciendo.



Desde esta perspectiva se comprende meor la relacion, comunmente
establecida, entre el impresionismo pictérico y el impresionismo musical, y latendencia
a establecer comparaciones entre ambos (a modo de gemplo, BALETA GUILLEN,
2003). No se trata tanto de que éste sea una especie de secuela o consecuencia de aquél
(estando unidos por una especie de relacion de causa-efecto), como de dos movimientos
coetaneos, que en modo alguno pueden considerarse paralelos sino més bien similares
(pues dos lineas paralelas nunca se encuentran, mientras que aqui los puntos de
encuentro son abundantes), que surgen como respuesta a una misma necesidad: la de
“expresar e mundo segun ellos lo ven y no guiados por todas las convenciones y
costumbres del momento”, la ruptura o la superacidén respecto de las formas
previamente establecidas, “la liberacion del artista y e comienzo del arte
contemporaneo” (CASARES RODICIO, 1978: 144).

En efecto, los pintores impresionistas (en contraposicion a sus antecesores) se
caracterizaron por €l afan de captar la luz més ala de las formas y por dar méxima
importancia a color y a la inspiracion directa de la realidad, prefiriendo en genera
pintar paisajes més que la realizacion de trabajos “de taller”.! Como sefida el mismo
autor citado, el nombre de “impresionistas’ se les dio, en son de burla, por € cuadro de
Monet titulado Impresion, sol naciente (Impression, soleil levant), mostrado en la
primera exposicion del grupo, en 1874, “que les valdra la burla y la critica de todos,
tanto pueblo como criticos’. Por su parte, los musicos que desde 1887 serian
denominados “impresionistas’, constataron € ocaso del romanticismo que se vivia en
Europa a finales del siglo XIX tras e esplendor alcanzado por las composiciones de
Berlioz (1803-1869), Chopin (1810-1849) y Brahms (1833-1897) y la hegemonia
finalmente gercida por la figura de Wagner (1813-1883), y “comenzaron a sentir la
necesidad de independizarse del espiritu wagneriano (profundamente germano) y buscar
una identidad musical propia. Esa busqueda los llevé a otras fuentes de inspiracion y a
experimentar con una serie de recursos técnicos y expresivos —a veces muy novedosos y
aveces muy antiguos- més acordes con su idiosincrasia, los cuales fueron conformando
un nuevo estilo que iba a revolucionar la musica occidental y a perfilarse como la
primera corriente musical europea del siglo XX” (HEREDIA VAZQUEZ, 2005).
Similarmente a lo ocurrido en la pintura, € término “impresionismo” se aplico
inicialmente de forma ironica y peyorativa a la musica de Debussy en el informe del
jurado del Premio de Roma convocado por la Academia de Bellas Artes de Paris, para
criticar lafalta de claridad de la estructura 'y el exceso de colorido musical (MORENO
RODRIGUEZ, 2003). A la vista de este com(n punto de partida, es |6gico que se haya
establecido esa relaciéon de analogia entre ambos impresionismos, al menos en lo que se
refiere a los motivos desencadenantes de los mismos, asi como en cuanto a resultado
final. Porque, a igual que sucedi6 con la pintura, también en la musica la connotacion
peyorativa del término acabd desapareciendo: “a medida que la pintura impresionista
ganaba terreno, €l epiteto ultrajante dejé de ser una pesadilla; entonces se comienza a
emplear en un sentido favorable, pasd a ser como una contrasefia de un grupo de
pintores; después fue el nombre de una corriente artistica que aquellos representaban;
finalmente simboliz6 una categoria estética que abarcé dominios cada vez més vastos de

! Cabe consi derar como iniciadores de este movimiento a grupo de amigos formado por Claude
Monet (1840-1926), Edouard Manet (1832-1883), Camille Pissarro (1830-1903), Alfred Sidey (1839-
1899), Edgar Degas (1834-1917), Auguste Renoir (1841-1919) y Paul Cézanne (1839-1906).



la cultura, naciendo asi € concepto de ‘impresionismo musical’ en el espiritu de los
contemporaneos de Debussy” (BLANES ARQUES, 2002: 17-18).2

En todo caso, no puede negarse el papel inspirador que e impresionismo
pictorico en su homologo musical, dado que persiguen los mismos fines y, de algun
modo, beben de |as mismas fuentes (blsgueda de determinadas atmosferas, supresion de
contornos, luminosidad del colorido, facilmente apreciables, por gjemplo, en cuadros de
Monet, como La estacién de Sant-Lazaire y tantos otros).® Podemos asi establecer,
siguiendo de nuevo a CASARES RODICIO (1978: 145) esas cualidades comunes que
definen a la pintura y a la misica impresionista: @) La naturaleza como punto de
partida: si € pintor plasmala“impresion” gque capta en un golpe de vista, € compositor
tratard de suscitar con su musica unaimagen visual tan nitida como pueda (como sucede
en €l triptico sinfénico La Mer o en Nuages —Nubes- de Debussy); b) Tanto en musica
como en pintura, no se pretende destacar € objeto, sino el impacto o impresién que
produce en € espectador u oyente; ¢) Si en pintura cae la linea y desaparecen los
contornos, en musica se relativizan las lineas mel édicas: la melodia se convierte en algo
fragmentario, que contribuye a crear una atmaésfera sonora tan imprecisa como la lineg;
d) S en la pintura ganan protagonismo la luz y e color, en muisica las armonias
tradicionales serian sustituidas por otras no basadas en tonos mayores 0 menores, sino
en escalas no usadas habitualmente al menos en e contexto europeo “occidental”,
aungue si en la musica oriental o africana, como la pentatonica (de cinco notas —como
las notas negras del piano- con intervalos de tonos y de terceras menores),
superponiendo sonidos en busca de una belleza sensual. El sonido constituira el alma de
la masica como € color la de la pintura, contribuyendo a ello el colorido de la
instrumentacion. Se rompe, asi con la tonalidad tradicional; €) S la pintura vaora €
color por si mismo, sin ninguna finalidad, e musico impresionista valoraray buscara el
sonido en si mismo, como objeto de placer y sin finalidad alguna; f) Si e color
impresionista surge de la combinacion de colores que se superponen dando un sentido
de totalidad, € sonido impresionista surge también de sonidos independientes que
pierden su personalidad y producen a juntarse € efecto que se ha dado en llamar
disolucion impresionista.

2 En ¢ propio Debussy, autor més representativo del impresionismo musical como vamos
viendo, es posible observar una evolucion al respecto de su aceptacion o no de este apelativo, resultado de
las connotaciones con que en cada momento se empleaba. Asi, desde e rechazo del mismo que
encontramos en una carta escrita en 1908 (“lo que yo intento es hacer ‘algo diferente’, realidades de
alguna manera. ‘Impresionismo’ es una palabra que los necios emplean de la peor manera posible, en
especia los criticos de arte”), pasa después a identificarse con é, a entender que la misica era, en
realidad, mas adecuada para captar laimpresion que la pintura, dado el carécter estatico de esta Ultima; si
bien mas adelante acabaria considerando su musica como simbolista més que como impresionista, a
considerar que empleaba determinados esquemas melédicos y ritmicos como simbolos descriptivos (Cfr.
MORENO RODRIGUEZ, 2003, y HEREDIA VAZQUEZ, 2005). Parece, por tanto, que rechaza la
denominacion de “impresionista’ cuando solo se trataba de una etiqueta impuesta irénicamente por
analogia con la pintura, y se muestra luego més identificado con e término cuando éste ya habia
adquirido entidad y dimensién propia en el ambito musical. Por otra parte, y como muestra de la
subjetividad que encierra cualquier intento de clasificar o etiquetar a un determinado compositor, no falta
alguna opinién seglin la cual, con Debussy, “la muisica romantica alcanzé su cumbre y una de sus Ultimas
posibilidades’ (HERZFELD: 285, en referencia a su 6pera Pélleas et Mélisande, de 1903).

3 Como ejemplo de concreta influencia pictérica en la masica de Debussy se ha recordado que
sus tres Nocturnos (1897 a 1899) se basan en el cuadro Armonias en azul y plata (1872) del pintor inglés,
seguidor de Manet, James Abbot Whistler (1834-1903). Al respecto, TURINA GOMEZ (1999: 45).



Valgaafadir que la musicaimpresionista no sélo encuentra fuente de inspiracion
en la pintura sino también, como se indicd a principio, en € simbolismo literario,
movimiento aparecido en la segunda mitad del siglo XIX como reaccién a naturalismo
y a formalismo (alavez que, paraddjicamente, como profundizacién o nueva vuelta de
tuerca del romanticismo a decir de algunos) y que, como no podia ser de otro modo,
trata de reflgjar los estados del ama a través de la musicalidad de las palabras y de la
elevacion de la realidad a rango de ideas o simbolos.* A este respecto, suele citarse
como gjemplo e hecho de que una de las obras orguestales méas conocidas de Debussy,
Prélude a I'apresmidi d'un faune (“Preludio a La siesta de un fauno”), de 1894,
estuviera inspirada en un poema homonimo de Mallarmé. De hecho, los musicos
impresionistas “no sdlo eran asiduos lectores de autores ssimbolistas como Mallarme,
Maeterlinck o Verlaine, sino que musicalizaron en repetidas ocasiones varios de sus
poemas, e incluso algunas de sus novelas. Esto explica parcialmente aquel nuevo sabor
musical que poco a poco se iria perfilando como estilo” (HEREDIA VAZQUEZ, 2005).

Situados, pues, en estas coordenadas, estamos ya en condiciones de valorar,
apreciar y disfrutar con un mayor conocimiento de causa las aportaciones que esta
época ha podido ofrecer a la literatura pianistica. Una aproximacion mas precisa a las
mismas es la tarea que pretendemos desarrollar en las péginas siguientes, haciendo
hincapié primero en una vision panoramica de ese repertorio unida a los aspectos mas
destacados de la vida, personalidad y fuentes de inspiracion de sus autores (apartado 1),
para centrarnos después en los rasgos identificativos de la musica para piano de estos
compositores, desde € punto de vista de sus caracteristicas formales, y los problemas
técni cos especificos que plantea su interpretacion (apartado I1).

|. EL REPERTORIO PIANISTICO DE LA MUSICA FRANCESA ENTRE LOS
SIGLOS XIX Y XX: CARACTERISTICAS, EVOLUCION DEL ESTILO Y
DE LA ESCRITURA INSTRUMENTAL

|.1. Los autores

Existe general coincidencia a la hora de encuadrar dentro del impresionismo
musical a Claude Debussy (1862-1918), en su condicion de iniciador, impul sor, maestro
o fundador de este movimiento; asi como, de manera mas matizada, a Maurice Ravel
(1875-1937), de quien, sin perjuicio de su relacion con la estética impresionista, se
afirman “tendencias simbolistas y exéticas muy peculiares’ (CASARES RODICIO,
1978: 147), o unamayor vinculacion con €l neoclasicismo (VIRIBAY, 2007). Esta claro
gue las muchas concomitancias con e impresionismo no privaron a Ravel de “una

* Basado en el Manifiesto de Jean Moréas (1886), e movimiento simbolista se aglutina en torno
alas figuras de Paul Verlaine (1844-1896) y Stéphane Mallarmé (1842-1898), del cual, por cierto, existe
un conocido retrato obra de Manet. Se da a conocer a gran publico a través del teatro del belga Maurice
Maeterlinck (1862-1949), y consolida su dimension internacional de la mano de los también belgas
Georges Rodenbach (1855-1898), y Emile Verhaeren (1855-1916), del irlandés Oscar Wilde (1854-
1900), del aleman Stefan George (1868-1933), del ruso Konstantin  Dmitrievich Balmont (1867-1942),
del nicaragliense Rubén Dario (1867-1916), o del danés Georg Brandes (1842-1927). (Voz
“Simbolismo”, en El pequefio Larousse ilustrado, edicién 2006). Véase sobre e impresionismo y el
simbolismo en relacion con Debussy, ROBERTS (2001).



rotunda y absoluta personalidad propia” (ZAMACOIS, 1986: 171), que ha permitido
hablar de él como “sucesor genial” de Debussy (HERZFELD: 286).°

Claude Debussy

Maurice Ravel

® Como apunta NOCILLI (2005: 6), pudo existir una ciertarivalidad entre Ravel y Debussy (més
bien creada y alimentada por la critica), que llevd a discutir sobre la originalidad de las soluciones
musicales aportadas por ambos. “Sin embargo, propias de la musica de Ravel son sus ideas agudamente
definidas, sus unidades formales cerradas y €l virtuosismo de su mUsica para piano que se aprecia,
especialmente, en los ciclos Miroirs (1905) y Gaspard de la nuit (1908)”.



Se destacan también las influencias claramente impresionistas apreciables en la
obra de Paul Dukas (1865-1935), Albert Roussel (1869-1937), Charles Koechlin (1867-
1950), Alexis Roland Manuel (1891-1966), André Caplet (1878-1925), Florent Schmitt
(1870-1958), 0 Vincent D’ Indy (1851-1931).°

También hay acuerdo ala hora de considerar a Gabriel Fauré (1845-1924) como
compositor que “prepard el terreno” a los mencionados, “en lo que concierne a
refinamiento, originalidad y elegancia de la linea melddica, de la instrumentacion y de
la armonizacion” (ZAMACOIS, 1986: 171), o como artifice de las primeras
manifestaciones del impresionismo musical, dentro de una época de transicion en la que
también cabria situar a Emmanuel Chabrier (1841-1894) o a Ernest Chausson (1855-
1899). (HEREDIA VAZQUEZ, 2005: 4).

Gabriel Fauré

Mas dificil resulta ubicar a un compositor tan atipico, peculiar y personalisimo
como Erik Satie (1886-1925), vinculado, segun opiniones, al dadaismo, al surrealismo e
incluso a neoclasicismo, que gerce influencia sobre los impresionistas, pero también
sobre el llamado Grupo de los Seis, que encontraron un referente en Satie como
reaccion al influjo de Debussy.

® Probablemente los més destacados compositores de |os mencionados en esta lista son Roussel y
Dukas, aunque sus aportaciones pianisticas no se cuentan entre sus obras mas conocidas. Asi, entre las
obras de DUKAS destacan € divertimento sinfonico L’ Apprenti sorcier (“El aprendiz de brujo”, que data
de 1897, especiamente conocido merced a la pelicula animada Fantasia de Walt Disney), o la Opera
Ariane et Barbe-Bleu (“Adrianay Barba Azul”, de 1907). Para piano, pueden citarse sus obras La Plainte
au loin, du faune, dedicada a Debussy, y Sonnet de Ronsard (canto y piano), que fueron de las Ultimas
publicadas, pues destruy6 sus composiciones posteriores. Numerosos articulos suyos fueron recopilados
en 1948 bgjo e titulo Ecrits sur la musique de Paul Dukas. En cuanto a ROUSSEL, destacan la obra
orquestal Evocaciones (1910-1911), y los ballets Le Festin de I'araignée (“El festin de la arafia’, de
1912) y Bacchus et Ariane (“Baco y Ariand’, de 1930). De su produccion pianistica podemos mencionar
la obra de 1920 L’Accueil des Muses (“La acogida de las Musas’, en memoria de Debussy), y su
Concierto para piano y orquesta Op. 36.



Erik Satie

Como es sabido, este Grupo (sobre el que mas adel ante volveremos), fundado en
Paris en 1918, y formado también en torno a escritor Jean Cocteau (1889-1963), acogio
a Louis Durey (1888-1979), Darius Milhaud (1892-1974), Francis Poulenc (1899-
1963), Georges Auric (1899-1983), Germaine Tailleferre (1892-1983), asi como a
suizo Arthur Honegger (1892-1955).

Sobre todo bajo lainfluencia de la personalidad de Debussy, y ligado también a
modernismo, el impresionismo musical traspaso la frontera francesa y se extendio por
Europa (e incluso fuera de €lla) hacia la segunda década del siglo XX (a respecto, por
giemplo, AUSTIN: 1984). De entre los compositores europeos que podemos encuadrar
dentro del “impresionismo musical en Europa’ (WIKIPEDIA), destacan los britanicos
Frederick Delius (1862-1934), Cyril Scott (1879-1970) y Charles Villiers Sanford
(1852-1924), o los italianos Umberto Giordano (1867-1948), Ernanno Wolf-Ferrari
(1876-1948) y Ottorino Respighi (1879-1936), entre cuya produccion pianistica destaca
una sonata para violin y piano en si menor, la Toccata para piano y orquesta, o €
Concierto para piano y orguesta en e modo mixolidio, aunque quiza sus obras més
conocidas son los poemas sinfonicos “Fuentes de Roma’ (1916), “Los pinos de Roma”
(1924) y “Fiestas romanas’ (1928). La obra del ruso Alexandr Skriabin (1872-1915)
“también muestra los efectos del impresionismo”, aungque “no se detuvo ali”, sino que
“quiso dar participacién al color en sus utdpicas fantasmagorias’ (HERZFELD: 286). El
propio Sergei Rachmaninof (1873-1943) o Sergel Taneyev (1856-1915) también han
sido incluidos entre los impresionistas rusos. lIgualmente, la del polaco Karol
Szymanowski (1882-1937). Asimismo, se ha considerado tributarios del impresionismo
a los espafioles Manuel de Falla (1876-1946) y Federico Mompou (1893-1987), €
primero de los cuales vivio en Paris entre 1907 y 1914, y mantuvo amistad con Dukas,
Debussy y Ravel. También Mompou vigj6 a Paris y fue buen conocedor de la musica de
Debussy y Satie, s bien su musica viene caracterizada por un estilo muy personal,
apreciable por gemplo en obras para piano como “Impresiones intimas’ (1911-1914),
“Fiestas lgjanas’ (1920) o “Mdsica cdlada’ (1959-1967). En la ndémima de
compositores esparioles que siguieron las huellas impresionistas se ha incluido también
a Enrigque Granados (1867-1916), Isaac Albéniz (1860-1909), Vicente Arregui (1871-



1925), Salvador Bacarisse (1898-1963) y Joaquin Turina (1882-1949). Sin duda puede
resultar de interés algin comentario adicional sobre lo que dio de si la herencia
impresionista en Espafia, por 1o que volveremos brevemente sobre ello en €l apartado
siguiente.

L 6gicamente, no resulta posible aqui un andlisis pormenorizado de cada uno de
todos estos compositores, por 10 que, cifiendonos a enunciado de este trabgo, nos
centraremos en |os mas representativos de la época en Francia, considerando como tales
aFauré, Debussy, Ravel y Satie (en cuanto que en ellos encontramos |os antecedentes,
el punto culminante y la posterior evolucion del impresionismo), haciendo hincapié —
fundamental mente, aunque no exclusivamente- en su faceta pianistica. De todas formas,
el limitarnos a estudiar por separado a cada uno de estos autores y a enumerar sus
principales aportaciones, nos haria correr e riesgo de olvidar que su musica es fruto y
expresion de muy diversas influencias, de unos en otros, y de ellos en autores
posteriores, fruto de la amistad y admiracion que en muchos casos se profesaban, asi
como de la frecuente comunicacion entre ellos. Una vez contextualizadas las influencias
pictoricas y literarias en la Introduccion, nos fijaremos ahora en esa compleja red de
influencias en el ambito propiamente musical.

.2. Su obra como resultado de modelos, influencias, personalidad y
circunstancias

El rico muestrario de fuentes inspiradoras que es posible detectar en los
compositores que aqui nos ocupan, permite imaginarlos como eslabones en la cadena de
la produccion artistica, que ni empieza ni acaba en ellos. La masica de cada autor es
fruto de su formacion, de sus circunstancias y de las diversas personas y experiencias
gue van marcando hitos a lo largo de su trayectoria vital y creativa, y a su vez es
susceptible de condicionar o inspirar la produccién de autores posteriores.

En & caso de los impresionistas, dentro de esas influencias podemos distinguir,
con caracter general: a) las gjercidas por compositores no franceses en lo que podriamos
[lamar los “antecedentes’ del impresionismo; b) dentro aln de esos antecedentes, las
giercidas por compositores franceses que generaron de manera més inmediata €l caldo
de cultivo en € que e impresionismo pudiera surgir y desarrollarse; ) las variadas
influencias externas perceptibles en la obra de algunos de los compositores estudiados
en concreto, que tienen mucho que ver con sus propias experiencias y preferencias
musicales; d) influencia de unos compositores impresionistas en otros, debido como ya
se indicd a la amistad y comunicacion entre ellos; €) La huella dgjada por los
impresionistas perceptible en autores coetdneos 0 posteriores; mereciendo aqui especial
mencion: f) la herenciarecibida del impresionismo por parte de compositores esparioles.

a) Antecedentes del impresionismo: el ambiente musical fuera de Francia.
Siguiendo agqui a HEREDIA VAZQUEZ (2005), podemos sefidar que e cambio de
orientacion musical que habria de dar lugar a surgimiento del impresionismo “se debi6
amultiples circunstancias: compositores no franceses como Chopin, Liszt [1811-1886],
Mussorgsky [1839-1881] y sobre todo € propio Wagner, ademés de ampliar y
desarrollar considerablemente la armonia tonal mediante € uso del cromatismo
[tendencia a algjarse progresivamente de la escala o tonalidad principal mediante €l uso
de todas o0 algunas de las notas que no pertenecen a dicha tonalidad], se habian
aventurado a experimentar con nuevas relaciones entre acordes. Con su Opera Tristan



und Isolde (estrenada en 1865), Wagner habia conmocionado al mundo musical de su
tiempo a llevar € sistema arménico tonal a un grado de cromatismo tal que en algunos
de sus fragmentos la sensacion de tonalidad parecia inexistente, con lo cual planto la
semilla de las musicas atonales desarrolladas durante el siglo XX. Por su parte, cierta
musica de Liszt y de Mussorgsky revela un lento cambio de intencion expresiva a
utilizar un poder cada vez més evocador y descriptivo, y menos apasionado. Algunas de
sus obras parecen basarse en una busqueda explicita por imitar con novedosos recursos
instrumentales los sonidos de la naturaleza. Por otro lado, la Gran exposicion universal
realizada en Paris en 1889, puso en contacto a los artistas y a publico europeo con
manifestaciones culturales de los paises més remotos, lo cual produjo en varios una
profunda impresién. Fue ahi donde algunos jovenes compositores escucharon por
primera vez € gamelan javanés [término que designa a la mayor parte de los conjuntos
instrumentales tradicionales de Indonesia, Malasiay Surinam compuestos bésicamente
por gongs, gongs afinados, metal6fonos y tambores], lo cual les abrid las puertas a una
forma de musica enteramente distinta, fascinante y refinada” .

b) Antecedentes en el propio escenario francés. A 1o anterior hay que afadir, en
palabras del mismo autor citado, que en Francia, “compositores como Saint-Saéns
[1835-1921] y Massenet [1842-1912] produjeron una musica dotada de una elegancia,
delicadeza y cuidado de la forma que ya distaba de las explosiones tanto de Wagner
como de Berlioz, y que a veces parecia recordar mas bien a los clésicos franceses como
Couperin [1668-1733] y Rameau [1683-1764]. Era una época en la que por multiples
razones —como la guerra francoprusiana y la hegemonia artistica del wagnerianismo- se
necesitaba y deseaba la recuperacion y el fortalecimiento de la identidad artistica
francesa. Curiosamente, algo que contribuy6 a ello fue la especie de hispanomania que
vivié e mundo musical francés desde el estreno en 1875 de la 6pera Carmen, de Bizet
[1838-1875], asi como la asimilacion de la misica de autores rusos.

En este clima, por dificil que sea determinar exactamente cuéndo surge €
impresionismo musical, si resulta factible “percibir un paulatino cambio de sabor y
carécter en algunos autores’, a principio de manera individual (lo que dificultaba
todavia hablar de un nuevo estilo), pero que poco a poco se consolidaria como un
importante germen de cambio: a veces desarrollando de modo peculiar elementos
tradicionales, y otras mediante €l empleo de nuevosy exéticos recursos. Asi (de nuevo
en palabras de HEREDIA VAZQUEZ), una primera oleada de compositores empezo a
hacerse notar en Francia por su discreto algjamiento del romanticismo, no tanto en las
formas (que seguian siendo béasicamente las mismas empleadas por € resto de los
romanticos) como en el caracter de algunas obras de madurez, la poca ortodoxia en €l
uso de la armonia tradicional, y larica'y novedosa orquestacion, elementos todos ellos
capaces de generar una musica mas serena, a veces de ensuefio. A esa época de
transicion pertenecerian los ya mencionados Chabrier y Chausson, y sobre todo,
Gabriel Fauré. Estos autores, “por un lado prosiguieron la asimilacion y el desarrollo
de la armonia tonal cromética que en Francia habia tenido a Cesar Franck [1822-1890]
como su mejor exponente. Sin embargo, también otorgaron a sus creaciones un sabor
maés francés, intimo y delicado, y comenzaron arevelar ‘ una preocupacion por evocar y
sugerir més que por expresar €l pensamiento con luz demasiado cruda”’. Tal busqueda
de identidad les llevaria a un gradua retorno al uso de los modos gregorianos o

" Citando a Norbert DUFOURCQ, Breve Historia de la Misica, México, Fondo de Cultura
Econémica, 1963, pags. 186-187.



escolasticos (lo cual nos conecta con e concepto de neomodalidad, del que nos
ocuparemos en € apartado 11), y de formas musicales como la suite, cultivadas durante
el barroco y e clasicismo franceses. Dgjando al margen las grandes Operas y sinfonias,
compusieron fantasias y rapsodias orquestales, canciones, mulsica para piano y musica
de camara. El cambio vendria definitivamente consumado por la siguiente generacion
de compositores, fuertemente denostada por e academicismo francés, pero que sabe
recoger €l testigo de las novedades armonicas planteadas por la generacion anterior,
para convertirlas en la base de su lenguaje musical, enriquecido ademés por los
materiales exoticos ya mencionados. En € nuevo estilo si seriaya decisiva lainfluencia
mutua entre compositores, como se vera en €l apartado d).

¢) Variedad de influencias externas en algunos casos concretos. Aparte de las
caracteristicas y referentes comunes que acabamos de sefidar, existen elementos y
experiencias musicales que contribuyeron a forjar en cada uno de nuestros protagonistas
una personalidad propia. En el caso de Fauré, ademas de los ecos de Chopin que se
perciben facilmente en algunas de sus obras para piano (Valse-caprice, Nocturnos), es
decisiva lainfluencia del ya citado Camille Saint-Saéns, que fue su profesor en I’ Ecole
Niedermeyer de Paris, en la que se formaban organistas deiglesiay directores de coro, y
en la que Fauré estudio durante once afios. A través de su profesor y amigo, conocio
Fauré la masica de Liszt o de Robert Schumann (1810-1856). Este tipo de escuelas
(Schola Cantorum) que tenia como finalidad la formacion de futuros maestros de
capilla, y por tanto trabajaban a partir del canto gregoriano y de las posibilidades
generadas en torno a la armonizacion del mismo, influyé de manera determinante en
Fauréy por tanto, mas 0 menos indirectamente, en los compositores impresionistas. Por
eso se ha escrito (BLANES ARQUES, 2002: 17) que Fauré, en cuanto antecedente del
impresionismo, “inicié esta aventura utilizando en sus obras modos y tonos en intima
fusion, formando una lengua tinicay perfectamente homogénea’ .

Quiza fue Debussy e compositor que supo absorber y sintetizar un mayor
abanico de elementos determinantes de su lenguaje musical.® Las muy diversas causas

8 Como es sabido, Fauré, que inicialmente se ganaba |a vida como organista en diversas iglesias,
comenzd a ensefiar en el Conservatorio de Paris en 1897, llegando a ser director del mismo en 1905. En
1920 abandonaria €l puesto para dedicarse por entero a la composicién. Sin embargo, su labor se vio
afectada por un padecimiento del oido que le Ilevaba a percibir los sonidos distorsionados, lo cual no le
impidié componer en sus Ultimos afios un trio para piano y un cuarteto para cuerda (VAN DEN
HOOGEN, 2004: 98). Entre su produccion, especialmente prolifica en cuanto a muisica de camara,
podemos destacar ahora las obras para instrumentos solistas y orquesta, como la Balada op. 19 y la
Fantasia op. 111 para piano, la Berceuse op. 16 para violin o la elegia op. 26 para violoncello. Otras de
sus obras mas conocidas son Apres un réve (“Después de un suefio”) op. 7 n° 1, la Pavana op. 50 para
orquesta y coros, 0 €l Requiem op. 48 para solistas, coro y orquesta. Sus principales aportaciones para
piano se resumen en trece barcarolas y otros tantos nocturnos, asi como cinco impromptus, una balada, y
otras pequefias piezas. Por gjemplo, de la década de 1880 datan composiciones como |os Impromptus op.
25, 31 0 34, las Barcarolles op. 26 6 42, Nocturnes op. 33-1 6 66, o € Valse-caprice op. 38. Suele
sefialarse como probable que los titulos de sus obras, a imitacion de las de Chopin, fueran puestos por €l
editor, mientras que Fauré preferiallamarlas “ piezas pianisticas’.

° Debussy, que no pudo asistir a la escuela debido a la extrema pobreza en la que transcurri6 su
infancia, inicié su formacién bajo la proteccion del coleccionista de arte Achille Arosa. Ingres6 en €
Conservatorio en 1872, trabajé también como pianista privado, y en 1884 obtuvo €l Premio de Roma.
Entre sus obras hemos destacado ya el Preludio a la siesta de un fauno y Pélleas et Mélisande, basada en
una obra de teatro del Maeterlinck. Los nocturnos Nuages (Nubes), Fétes (Fiestas) y Srénes (Sirenas),
sus Images para orquesta, la Fantasia para piano y orquesta, las tres piezas sinfonicas de La Mer (El
mar), y sus dos libros de Préludes se consideran sus obras mas puramente impresionistas. Otras conocidas
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que contribuyeron a configurar el mismo serian, siguiendo de nuevo a BLANES
ARQUES (2002: 19) las siguientes. su objetivo principal de liberar la masica de la
hegemonia de la muasica germanica y en concreto del wagnerianismo; las artes del
Extremo Oriente; la pintura impresionista; la poesia simbolista; la introduccion del arte
modal, con modos diatonicos y no diatonicos; la extincion de la tonalidad “por un
abandono de los encadenamientos de los acordes, y la suspension de las resoluciones’;
los tratamientos que observé en el Boris Godunov de Mussorgsky™; su rechazo de las
formas preconcebidas y cerradas “ porgue limitan la fantasia del compositor y porque no
responden a ideal de creacion del artista’. También podriamos audir (MORENO
RODRIGUEZ, 2003) a la referencia a la naturaleza como fuente de modelos y
sensaciones (Jardins sous la pluie 6 Printemps) y la blsqueda de correspondencias
sensoriales entre el oido, lavistay €l olfatoy €l tacto (Les parfums de la Nuit de |beria).

Igualmente rico y sugestivo es el conjunto de fuentes musicales inspiradoras de
Ravel. Sin &himo de exhaustividad en su enumeracion, supo combinar su admiracion
por Mozart (1756-1791), con las ensefianzas recibidas de Fauré en Paris, la influencia
de Liszt (decisiva en su obra pianistica), o su interés por las obras de Schumann, Weber
(1786-1826), Chopin, o e grupo ruso de “Los Cinco”, creado en 1857 por Mili
Alexéievich Balakirev (1837-1910), que contaria también con César Cui (1836-1918), €l
ya mencionado Modest Pétrovich Mussorgsky, Nicolai Rimski-Korsakov (1844-1908) y
Alexandr Borodin (1833-1887); asi como, por supuesto, € seguimiento de la obra de
Debussy, y la asimilacion de elementos propios del jazz, que se reflgarian
destacadamente en sus conciertos para piano (1931), y en especial en el compuesto para
la mano izquierda.™

En cuanto a Satie, la propia peculiaridad de su caracter le hizo refractario a
cualquier tipo de influencia® Si acaso podemos destacar agqui su paso por la Schola

obras para piano serian los Deux Arabesgues (1890), la Suite Bergamasque (1890-1905, con el
inolvidable Clair de lune), las Estampes (1903), o € Children's Corner (1906-1908), para nifios, obra
dedicada asu hija.

19 Citando a Dominique JAMEUX, Claude Debussy.- Musique de notre temps, Casterman, 1973.

1 Ravel, a pesar de la influencia de Debussy, presenta un marcado estilo propio, especialmente
apreciable en la obra orquestal y pianistica. Crecié y se formd en Paris, en cuyo conservatorio ingreso en
1889 donde estudi6, entre otros, con Fauré, aunque también recogeria influencias de Chabrier y Satie.
Nuncalogré adjudicarse el Premio de Roma, a pesar de intentarlo cinco veces (NOCILLI, 2005). Como a
todos los compositores de la época, la primera guerra mundial le sorprende en 1914, aungue no pudo
enrolarse por su pequefia estatura. En 1921 se instala en en Montfort-L’ Amaury, llevando una vida
retirada, entre amigos, animales y obras de arte (VAN DEN HOOGEN, 2004: 236). En su pequefia casa,
hoy convertida en museo, permaneceria hasta su muerte en 1937. Verdadero maestro de la orquestacion y
virtuoso del piano, entre sus obras conocidas pueden mencionarse, aparte de las ya citadas, y dentro de la
primera faceta, Alborada del Gracioso (dentro del ciclo Miroirs, espegjos, 1904-1905), La valse (1919-
1920), € célebre Bolero (1928), Dafnisy Cloe (1912), o los arreglos sobre Le Tombeau de Couperin. Para
piano, destaquemos Jeux d'eau (“Juegos de agud’, de 1901), o la suite Gaspard de la nuit (1908), asi
como los dos conciertos para piano y orquesta (en Re mayor “para la mano izquierda”, de 1929-1930,
dedicado a pianista Wittgenstein, que habia perdido un brazo en la guerra mundial, y €l concierto en Sol
Mayor, de 1931). En 1933 compuso € conjunto de canciones Don Quichotte a Dulcinée.

2 Hemos sefidlado ya que la obra de Satie estuvo marcada por su propia personalidad,
extravagante y antirroméntica, que habria de influir en generaciones posteriores, destacadamente en el
Grupo de los Seis. Satie dormia en una hamaca, y con una peguefia herencia se compré diez tragjes de pana
grises, segln recuerda VAN DEN HOOGEN (2004: 250). Su obra escénica mas conocida es € ballet
Parade (“Desfile”) en colaboracion con € ya mencionado escritor Jean Cocteau, y que fue estrenado en
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Cantorum de Vicent D’Indy, donde permanecié cinco afios perfeccionando su
formacion clasica mientras continuaba trabajando como pianista en cabarets.
Seguramente de ahi le vino a Satie su “notable preferencia por el empleo de modos
gregorianos en lugar de escalas tonales, un uso muy novedoso de acordes disonantes,
ademas de un extrafiisimo sentido repetitivo e hipnético de la forma’, que se observa
desde sus primeras obras para piano (Trois sarabandes de 1887, Trois Gymnopédies de
1888 y seis Gnossiennes de 1889-96) hasta obras mas tardias, como el drama lirico
Socrate y los Nocturnes para piano, que datan de 1919 (HEREDIA VAZQUEZ, 2005).

d) Influencias mutuas entre compositores impresionistas. Como hemos
adelantado, mas bien cabe hablar de la influencia de Debussy en los demés, en su
condicion de aglutinante o idedlogo de la “escuela’ impresionista francesa (si asi se
puede Ilamar, habida cuenta de la variedad de fuentes en que se basa la obra de unos 'y
otros). Ravel conoce personamente desde su juventud a Satie y a Debussy, y fue
discipulo de Fauré en e Conservatorio de Paris. Satie también conoci6 a Debussy, el
cual, segun la anécdota recordada por VAN DEN HOOGEN (2004: 250) le aconsgj6
que prestara mas atencion a la forma en sus composiciones, a lo que Satie (segin suele
afirmarse con mas 0 menos fundamento) respondié presentandole como resultado sus
Piezas en forma de pera (para piano a cuatro manos, que datan de 1898 a 1903). De
todas formas, la amistad entre Satie y Debussy es profunda y duradera. Este “pide
prestadas algunas disonancias’ a aquél, y es precisamente a raiz de esa amistad cuando
la musica de Debussy comienza a separarse cada vez més de la tradicion y a desarrollar
un estilo més atrevido y personal (HEREDIA VAZQUEZ, 2005).

e) La huella degjada por los impresionistas franceses en compositores
posteriores. No resulta posible en este trabajo desarrollar en toda su complejidad este
apartado, por |o que habremos de conformarnos con algunos gjemplos. Asi, es conocida
lainicial influencia de Debussy en Igor Stravinski (1882-1971), si bien en obras como
La consagracion de la primavera, de 1913, se aparta ya notoriamente de la estética
impresionista. También se ha apuntado que autores del Grupo de los Seis, como
Poulenc, deben mucho a Debussy, si bien fue Satie el verdadero mentor de los mismos
(TURINA GOMEZ, 1999: 45), como se veraen |.3.

f) La herencia del impresionismo en compositores espafoles. Hemos hecho
referencia en e apartado b) a la hispanomania que se vivié en € ambiente musica
francés del ultimo cuarto del siglo XI1X. También nos hemos referido en I.1 ala amistad
de Falla con Dukas, Debussy y Ravel, asi como a las influencias de Debussy y Satie en
la masica de Mompou, asi como a otros compositores esparioles que reflejan en mayor o
menor medida la estética impresionista. Aunque no resulta posible aqui (pues excederia
el &mbito de este trabajo) profundizar en la obra de estos autores espafioles, si merece la
pena dgar apuntadas agunas pistas que nos revelan su vinculacién con €

Paris en 1917. Sus obras mas interpretadas son sin duda las pianisticas, ciertamente numerosas. aparte de
las conocidas Gymnopédies (1888) y Gnossiennes (1889-91), pueden citarse como gjemplo las Piezas
frias (1897, 1905-1908), Piezas para salir corriendo, Piezas en forma de pera (1898-1903), dos Suefios
nocturnos (1887, 1911), |las obras para los Caballeros de la Rosacruz (1891, 1892), Preludio de La puerta
herdica del Cielo (1894) Danzas géticas (1893), Antepenultimos pensamientos (1915), Nocturnos (1919-
1920), y humerosas composiciones paravoz y piano (como el conocido vals Je te veux, representativo de
sus composiciones de cabaret, que data de 1902, y del que también existe version para piano solo). Su
mlsica, y en concreto la pianistica, ha sido calificada como “irénica, grotesca y llena de humor, sin
excluir una primera etapa mistica’ (MARCO, 1978: 51).

12



impresionismo. Uno de esos indicios seria, por gemplo, el paso de Joaquin Turina,
durante su estancia en Paris (entre 1905 y 1914) no solo por € Conservatorio, sino
también por la Schola cantorum de Vincent d'Indy, a igual que vimos respecto de
Satie. En cuanto a Falla (vid. NOMMICK, 1998 y 1999), compuso tras la muerte de
Debussy una de sus mas relevantes obras para guitarra: Homage. Pour |le tombeau de
Debussy (1920). Su obra Noches en los Jardines de Espafa, para piano y orquesta
(1915) muestra una clara influencia del impresionismo. Pero sin duda esa influencia
debid actuar en ambas direcciones; pues, como muestra de esa hispanomania (a la que
aludiamos en el apartado b), resulta sencillo encontrar pasgjes en los conciertos para
piano y orquesta de Ravel (sobre todo en el Concierto en Sol, de 1931), que hacen
recordar las Noches de Falla. Ademas, |a ascendencia vasca por parte de madre produjo
en Ravel una especial identificacion con Espaia (que se reflgja en muchas de sus obras,
como sucede en la Rapsodia espaiiola, 0 en La hora espafiola, de 1911) (Cir.
HEREDIA VAZQUEZ, 2005). Por dltimo, e andlisis de tres obras para piano (la
Sonata en fa menor de Vicente Arregui, Heraldos de Salvador Bacarisse, y Sonata
Fantasia de Joaquin Turina) han llevado a HEINE (1997, 1998) a demostrar que €l
impresionismo musical francés en Espafia no fue una mera corriente pasgjera de
principios del siglo XX; por €l contrario, sus caracteres estilisticos influyeron durante
tres décadas en a menos dos generaciones de musicos espariol es.

|.3. Evolucion del estiloy de la escritura instrumental

El impresionismo musical fue un fendmeno efimero: “desgastado répidamente,
sus horas se saborearon hasta e fin” (HERZFELD: 286). A causa de todos los factores
que hemos ido comentando (plétora creativa de la época, diversidad de fuentes de
inspiracion, marcada personalidad de los compositores), solo matizadamente puede
hablarse de un “movimiento” o “escuela’ que tuviera continuadores; sino que mas bien,
tuvo sucesores gque abrieron nuevos caminos y pusieron en marcha nuevas estéticas. En
esta linea, se ha escrito que Debussy “no tuvo seguidores’ porque, “a decir verdad,
habria sido dificil continuar su estilo inconfundible, su armonia y melodia disueltas o
sus tonalidades delicadas, sin aproximarse demasiado al compositor y llegar a
confundirse con é. Su lenguagje musical es tan caracteristico que nunca —hi siquiera en
las Ultimas obras, relativamente abstractas- puede existir la mas minima duda sobre la
paternidad de su musica” (VAN DEN HOOGEN, 2004: 78).

Por eso, hablar de la evolucion del impresionismo equivale a hacerlo de su
declive o declinacion. En efecto, a la vez que e impresionismo se difundia por Europa
como hemos visto, en Francia comenzaba a diluirse, dado que las creaciones tardias de
algunos de sus representantes se iban algjando cada vez mas del estilo que habian
contribuido aformar (HEREDIA VAZQUEZ: 2005). Si e ejemplo més claro en Francia
es el del propio Satie, la reaccion fue propagandose también mas tarde por € resto de
Europa: ya hemos visto como lainicial influencia de Debussy en Stravinski desaparece
en una obra decididamente innovadora como La consagracion de la primavera.
Ademas, coincidiendo con €l inicio de la primera guerra mundial en 1914, determinados
compositores y criticos empezaron a rechazar el refinamiento y el encasillamiento
técnico a que podia acabar llevando e impresionismo, y tomaron como nuevos
modelos a Satie menos impresionista, y a propio Stravinski. Aun asi, en palabras del
autor citado, el germen del impresionismo, “impregné todo € mundo musical moderno:
de los seis a Bartok [1881-1945], de Messiaen [1908-1992] a Webern [1883-1945], y de
Copland [1900-1990] a Moncayo [1912-1958]". En este sentido, para identificar €
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intento de superar tanto el romanticismo como el impresionismo, se ha encontrado la de
neoclasicismo (por ggemplo, MORGAN, 1994: 179y ss., que estudia bajo este epigrafe
tanto a Satie como a Los Sai's, a Stravinski y a Bartok).

Dentro del ambito del presente estudio, €l protagonismo de los compositores
franceses vino marcada por la ya audida evolucién del propio Satie, y por su
patronazgo del también mencionado Grupo de los Seis (véase apartado 1.1). Siguiendo
agui aMARCO (1978: 52y ss.), cabe sefidar que bajo este nombre, gue no convencia a
ninguno de ellos, pero que acabaron aceptando y utilizando como hecho consumado, se
agrupd a una serie de compositores (Honegger, Milhaud, Poulenc, Auric, Durey y
Tailleferre), que solo tenian en coman € ser amigos, y que han acabado ocupando
diferentes grados de importancia en la historia de la M Usica (siendo mas destacables |os
tres primeros, Unicos alos que en este lugar nos referiremos). Sefiadla el autor citado que,
aunque Los Seis no tenian una estética comun, si hay ciertos rasgos generales que, a
menos inicialmente, podian definir su masica: la rebelion contra la muisica alemanay €l
impresionismo (cuyos excesos rechazaron), su refinamiento e ingenio, su interés por €
jazzy € music-hall, los inventos modernos, €l humor y una cierta ligereza de espiritu.

Alguno de ellos, como Honegger, se encontré “con un dilema irresoluble a
querer practicar un lenguaje moderno sin renunciar alatonalidad”. Destacan su oratorio
“El Rey David’ (1921), la “Sinfonia litargica” (1931) de tintes neorromanticos, o €
oratorio Juana de Arco en la hoguera (1935). Milhaud mostré, de nuevo segin Marco,
un interesante tratamiento del coro hablado y de los instrumentos de percusion, asi
como un interés por la politonalidad como posible extension del sistema tonal
tradicional, asi como por €l folklore brasilefio (sus obras para piano Saudades do Brasil
y Scaramouche muestran esa influencia) y € jazz. Otras de sus obras serian €l ballet La
creacion del mundo (1923), El buey sobre el tejado (1919), Maquinas agricolas (1919)
o Catalogo de las flores (1920). En cuanto a Poulenc, aparte de la atencion dedicada ala
musica coral (Stabat Mater, 1951, Gloria, 1959), destacd por su ciclo de canciones
instrumentales Baile de mascaras (1932) o € ballet Les biches (1932), asi como, en €
terreno instrumental, Concierto campestre (1928) o Concierto para érgano (1936) y
diversa musica de camara. Su obra méas conocida para piano e Mouvements perpétuels
(“Movimientos perpetuos’), de 1918. La clave del éxito de Poulenc, el mas joven del
Grupo, reside “en lasimplicidad y belleza de su misicay el empefio que puso en no ser
moderno ni rebuscado a la fuerza’, de donde deriva esa luminosidad de sus obras,
especialmente las escritas para la voz humana, a las que Poulenc se dedicd sin descanso,
siendo recordado como hombre bueno, cordial y simpatico, y artista “que habia hecho
un credo de la expresion més sencillay directa’ (TURINA GOMEZ, 1999: 45).

Por otro lado, la evolucion (mas bien superacion o sustitucion) del
impresionismo vendria dada fuera de Francia, aparte de por €l citado Stravinski, por la
figura de Arnold Schonberg (1874-1951), que, tomando como punto de partida la
musica de Wagner, llegd a crear un mundo musical totalmente nuevo, inusitado y
personal abrié nuevos horizontes en la composicion musical del siglo XX: el Serialismo
dodecafénico (también conocido como expresionismo), que destruyé de raiz la
tonalidad y todo aguello que indicaba jerarquizacion sonora (a respecto, BLANES
ARQUES, 2002: 21y ss.). De su escasa produccion para piano, destacan las tres piezas
atonales de su op. 11, las seis piezas op. 19 y la suite op. 25, en las que utiliza
generalmente la técnica del dodecafonismo (VAN DEN HOOGEN, 2004: 256).
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En definitiva, y como demuestra AUSTIN (1984), después de Debussy y los
impresionistas, la musica del siglo XX toma caminos muy variados y diversos, que se
bifurcan merced alas figuras del ruso Stravinski, €l hingaro Béla Bartok y el austriaco
nacionalizado estadounidense Schdnberg, la decisiva aportacion del jazz, o la obra del
austriaco Anton von Webern, el aleman Paul Hindemith (1895-1963), €l ruso Sergei
Prokofiev (1891-1953) y sUs respectivos sucesores.

[I. LA INTERPRETACION PIANISTICA DE ESTE REPERTORIO:
CARACTERISTICAS Y PROBLEMAS TECNICOS ESPECIFICOS

I1.1. Importancia de la produccién pianistica de la época

Si en lo que llevamos expuesto nuestra mirada se ha dirigido fundamentalmente
hacia |os compositores (en particular franceses) de finales del siglo X1X y principios del
XX, es momento ya de cambiar de perspectiva para fijarnos propiamente en su misica,
y en el piano como instrumento particularmente adecuado que ellos encontraron para
expresar y dar cauce a sus hallazgos creativos. En efecto, e piano se revel6 como un
vehiculo especialmente idéneo para sugerir matices y generar atmosferas de contornos
difusos, para introducir en la musica las pinceladas que recordarian a la pintura
impresionista, para dotar a ritmo y a la melodia de una fluidez y flexibilidad
caracteristicas, para aunar técnica y sentimiento, para hacer visible el color de lo
intangible. No es de extrafiar entonces que tanto cuantitativa como cualitativamente el
piano ocupe un lugar destacado en la produccion musical de los autores que agqui nos
ocupan.

Resulta conveniente, por eso, que tratemos de buscar primero €l hilo conductor,
las caracteristicas que determinan el comuin denominador de la creacion pianistica de la
€poca, para tratar de detectarlas después en cada uno de los compositores estudiados.
Dichos caracteres comunes, junto con las peculiaridades propias de cada uno de €llos,
Nos proporcionaran pautas y criterios de utilidad a la hora de enfocar lainterpretacion o
la escucha de sus obras.

I1.2. Caracteres estilisticos comunes

Fijandonos, pues, en la muasica compuesta en la Francia de finales del siglo XIX
y principios del XX, y tomando como referencia la estética impresionista (sin prescindir
de sus inmediatos antecedentes y de las primeras manifestaciones de su evolucion), nos
encontramos con varios elementos en 10s que se concreta una técnica propiay novedosa,
que se logré “sirviéndose de acordes nuevos y de formas inéditas en el trato de los
antiguos, en liberarlos por completo de toda obligacidn preparatoria y resolutiva, en
usar, como cosa natural, las licencias armonicas, en introducir en ellos las notas
sustitutivas y adicionadas (‘apoyaturas sin resolucion’); huyendo del contrapuntismo
polifénico; ensanchando la orbita tonal [...] por medio de escalas nuevas —como la
pentafona (ya empleada, sin embargo, por € ruso Glinka [1804-1857])- y antiguas
(como también habian hecho los nacionalistas rusos con las suyas folkldricas), lo cual
traia aparejado la rehabilitacion de los arcaismos; buscando constantemente € color
armonico y €l instrumental; oponiendo a la orquestacién wagneriana de timbres
compuestos, la de timbres puros;, buscando, en suma, novedades de todo orden
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presididas siempre, sin embargo, por e gusto refinado de su temperamento”
(ZAMACOIS, 1986: 169-170).

La musica pianistica de la época participa, sin duda, de estas caracteristicas
generales. No se trata, por tanto, de abstraerla o separarla del conjunto de la produccién
musical del momento (pues la parte no puede considerarse aisladamente del todo), pero
si podemos intentar extraer aquellos caracteres estilisticos que se reflgjen o perciban con
especial claridad en la masica para piano; 1o cual nos permitira a su vez descubrir o
detectar |os recursos creativos utilizados para lograr que la muasica pianistica reflgjara o
verificara esas caracteristicas. Podemos, pues, intentar una enumeracion desglosada (no
necesariamente cerrada o taxativa) de esos rasgos identificadores junto con algun breve
comentario adicional, y con las cautelas propias de toda generalizacion, ya que no todos
los compositores responden en idéntica medida alos mismos:

a) Encontramos, en primer lugar, una tendencia que ha quedado patente a lo
largo de las paginas anteriores: la influencia mutua, la interrelacion entre la misica de
unos y otros autores, la capacidad de unas obras de evocar o recordar a otras, €
constante reenvio o retroalimentacion entre unos y otros; y, lavez, la posibilidad de que
la misica de cada autor siga siendo identificable, a modo de eslabén de una cadena
(segln la imagen que utilizdbamos en 1.2). En definitiva, 1o que en determinados
ambitos, como € literario, se conoce con e nombre de intertextualidad, resulta
plenamente aplicable a la creacion musical del siglo XX en general (puede verse a
respecto, NOMMICK: 2005), y se observa nitidamente en la mdsica impresionista para
piano en particular.

b) Vemos, en segundo lugar, que los recursos técnicos se utilizan como medios o
instrumentos al servicio de un fin. Los autores de referencia supieron construir un
lenguaje capaz de transmitir las sensaciones que ellos deseaban comunicar: esos
ambientes difuminados y sugerentes, esas impresiones gue trataban de provocar en €l
oyente. Es asi como se entiende que la escritura musical se caracterizara por la
tendencia al puntillismo™®, por e carécter fluido y flexible del ritmo (que cambia
frecuentemente, aunque por gemplo mas en Debussy que en Ravel) y de lamelodia, por
una armonia no funcional desarrollada en grupos de acordes independientes, uno tras
otro como s fueran colores; por una orquestacion “bastante mezclada y trémula’, por
una concepcion “més bien armodnica y vertical (descansando en sucesiones de finas
pinceladas) que horizontal y contrapuntistica. De hecho, escapa a menudo a la
antinomia de lo vertical y de lo horizontal” (MORENO RODRIGUEZ, 2003).

) Indicabamos ya en apartados anteriores que la musica impresionista supuso
(en lineas generales y con algunos matices, como mas adelante se verd) una ruptura con
latonalidad tradicional. Al repasar |os elementos que determinaron en lenguaje musical
de Debussy (vid. supra, 1.2) veiamos como la superacion de la tonalidad se lograba
mediante e abandono de los encadenamientos de acordes y la suspension de
resoluciones (BLANES ARQUES, 2002: 19); Ese alejamiento de latonalidad va a traer
también consigo la recuperacion de la modalidad. Se habla, en este sentido, de
neomodalidad para aludir a esa caracteristica del lengugje musical de comienzos del

3 Este término, en e contexto pictérico, alude a la técnica que consiste en yuxtaponer las
pinceladas de color sobre latela en lugar de mezclar los colores en la paleta (Voz “Puntillismo”, en El
pequefio Larousse ilustrado, edicion 2006).
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siglo XX, que dgja de lado las escalas mayores y menores que se habian convertido en
tradicionales en los siglos anteriores, para dar entrada a escalas como la de tonos
enteros, la pentatdnica o la hexafonica (u otras construidas a voluntad del compositor), a
antiguos modos griegos, y a la musica gregoriana; elementos, en definitiva, cuya
organizacion interna difiere del sistema basado en los tonos mayores y menores. A
partir de ahi serd la imaginacion del compositor la que pueda propiciar un abanico
infinito de posibilidades. por g emplo, combinaciones de modos auténticos eclesi asticos
que sirvan como fondo de materiales tonalesy armonicos.

d) Es facil suponer que de lo anterior se deriva una notable evolucion o
transformacién de la linea melodica. No se renuncia a la melodia, sino que ésta se ve
enriquecida merced a esos elementos que se incorporan a la técnica compositiva del
momento: “Debussy proclamé que toda su obra no era més que un homengje ala linea
melodica. Lo que pasa es que su melodia era distinta a la que se habia hecho antes que
é” (TURINA GOMEZ, 1999: 45). Esa melodia fragmentaria a servicio de una
atmosfera imprecisa (véase 10 expuesto en la Introduccidn) es consecuencia de la
aludida superacién de la antinomia entre horizontalidad y verticalidad.

€) Por dltimo, dentro de esta serie de caracteristicas aplicables a la musica
impresionista en general, y muy en particular a la pianistica, podemos mencionar un
recurso técnico/interpretativo que contribuye también a logro de la finalidad expresiva
pretendida: €l “generoso pero sensible uso de los pedales para crear un torrente
indiferenciado de sonido” (WIKIPEDIA, “Impresionismo musical”).

I1.3. Lainterpretacion y sus problemas técnicos especificos

Si nos hemos referido a Debussy como maximo representante de la misica
impresionista, no nos extrafard que las caracteristicas que acabamos de enumerar
resulten especialmente reconocibles en su misica (y en concreto, en su produccion
pianistica). Pero como también sabemos, € cambio de siglo francés, musicamente
hablando, no se agota en Debussy; por lo que se hace necesaria una mencién por
separado a las especialidades que presenta cada uno de los autores estudiados, a modo
de pautas que puedan resultar Utiles para el intérprete:

a) En @ caso de Fauré, ya dijimos (1.1) que habia preparado €l terreno a los
compositores impresionistas. su musica sirvio de precedente a Debussy en su
investigacion acerca de la nueva manera de concebir la tonalidad (MORGAN, 1994
58). A su vez, en la obra pianistica de Fauré se percibe claramente la influencia de
Chopin, como ya se ha indicado. Puede decirse que su produccién pianistica se sitla
entre 1875y 1921, abarcando unas setenta piezas, por 1o general de reducida extension.
Se suele dividir en tres periodos creativos (seguimos aqui a PALACIO, 2004: 17 y ss.):
Un primer periodo, breve pero fértil, abarcaria hasta mediados de los afios ochenta del
siglo XIX, en & que Fauré, “alin artista amable de los salones parisinos, filtra diversas
influencias, especiadmente de Chopin”. En ese periodo su musica pianistica es mas
amable y brillante, por lo que suele ser e preferido por intérpretes y publico. Un
segundo periodo, hasta principios del siglo XX, en el que esas influencias van dgjando
traslucir un estilo y lenguagje propios, con personalidad muy definida. En el tercer
periodo, de produccibn mas escasa pero también de mayor calidad, Fauré,
“absolutamente algjado y dedligado de los avatares y las polémicas que agitan la
vanguardia musical del momento, culmina su vigje solitario alo esencial”. Encontramos
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en este compositor un repertorio que responde a las formas pianisticas propias del
periodo romantico (preludios, barcarolas, impromptus, baladas, valses-capricho, o
destacadamente, nocturnos). Eso no debe llevarnos a concluir que la influencia de
Chopin ala gue hemos aludido deba considerarse como decisiva. Ciertamente, existe, y
alcanza no solo a la forma, sino también a la escritura e incluso a la eleccion de
tonalidades; “pero no alcanza més alla de la superficie del primer periodo descrito e,
incluso en él, siempre esta bajo control y supeditada a la fuerte personalidad musical del
compositor” (por giemplo, su Ultima pieza para piano, € Nocturno n° 13, de 1921,
resulta sobrecogedor, y poco sospechoso de una excesiva influencia romantica). Lo que
ocurre es que Fauré se sentia comodo dentro de las formas musicales “romanticas’
precisamente por la indefinicion de las mismas y la libertad que le dgjaban para dar
rienda suelta a su personalidad creativa bajo denominaciones que no le exigian excesivo
rigor formal. Aun asi, como ya se indicaba més atrés, es probable que fuera su editor, y
no el propio Fauré, el que pusiera nombre a sus “piezas pianisticas’. Aln asi, es posible
detectar sefias de identidad reconocibles en cada una de estas formas. € carécter
imaginativo y atmosferas de fantasia propio de los impromptus, la audaz y sugestiva
melodia de las barcarolas, el ensimismamiento y melancolia de los nocturnos, o los
ritmos dinamicosy brillantes texturas de |os val ses.

De nuevo con € autor citado, puede afirmarse que € lengugje pianistico de
Fauré presenta caracteristicas que 1o hacen singular, persona e inconfundible. La
circunstancia de que fuera ambidextro influye en el hecho de que frecuentemente ambas
manos participen en la elaboracion y presentacion del material melddico (situado en €l
centro del teclado) y del sofisticado acompafiamiento tanto a la izquierda como a la
derecha (en €l gravey en el agudo) que arropa a esa melodia central, y a veces se funde
momentaneamente con ella. El acompafiamiento en Fauré no es, por tanto, algo
posterior, exterior y afiadido a la melodia, sino que ésta “aparece a menudo como
concrecion momentanea, como cristalizacion efimera de un acompafiamiento en
constante movimiento y evolucion”. Esa melodia se funde con e acompafiamiento y
reaparece brevemente en medio de largos periodos de formulas ritmicas estables que se
presentan de manera leve y fluida. También es caracteristica comuin a la obra pianistica
de Fauré su sutileza armonicay |as rgpidas modulaciones a tonos lejanos, fruto del paso
del autor por la Ecole de Musique Classique et Religieuse de Louis Niedermeyer (1802-
1861), centro paralaformacion de futuros maestros de capilla, como ya se indico, en la
que, alo largo de diez afios recibi6 clases del propio Niedermeyer, asi como de Camille
Saint-Saéns.

En definitiva, y como consecuencia de todo €llo, la interpretacion del corpus
pianistico de Fauré, requiere un modo de tocar extremadamente flexible y fluido,
“atento a subrayar los hallazgos armoénicos y que sepa introducir sensualidad en la frase
y sutileza en la expresiéon, pero que se mantenga exacto y no empiece a introducir
rubatos, azlcar, sentimentalismos y languideces varias a una musica que no los
necesita’: algo asi como la “mano de hierro dentro del guante de terciopelo” a la que
aludia uno de los hijos del compositor a describir la interpretacion que hacia su padre
de sus propias obras (PALACIO, 2004 25).

b) Poco afiadiremos sobre las concretas caracteristicas del repertorio pianistico
de Debussy, pues como hemos indicado se corresponden con las generaes
anteriormente enumeradas (a respecto, por gjemplo, WHITTALL, 1999). Como nos
recuerda SOPENA (1978: 104), Debussy admiraba a los clavecinistas franceses, a
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Chopin y a Liszt; “de los primeros tomara la claridad, la ausencia de énfasis y, sobre
todo, € trabajo de detale y no de aglomeracion”. Especialmente reveladores resultan,
en opinion del autor citado, los titulos: “las dos series de Preludios —€l resumen mas
genial del impresionismo- tienen titulos cuya creacion poética es preliminar
indispensable para el goce musical. No se trata de titulos ‘ descriptivos', sino de crear un
ambiente, una ‘atmosfera’ especial de paisaje y de palabras precisas: es €l transito mas
decisivo del simbolismo poético a la musica™® La forma es absolutamente libre, pero
también absolutamente |6gica: cada acorde, cada silencio, hasta matices a primera vista
paradojicos —el ‘sonido extinguido’, por gjemplo-, tiene su razon de ser. Con todo su
sensual refinamiento, €l piano de Debussy es sobrio, reservado y medido”. En esta linea
se ha escrito también que “ Sus 24 Preludios para piano son la aportacién mas origina al
instrumento desde Chopin, pues sus notas no son tanto notas como armonicos e incluso
otros sonidos que sélo se pueden imaginar” (MORENO RODRIGUEZ: 2003).

Desde € punto de vista técnico, aparte de la ya aludida utilizacion de escalas por
tonos enteros, acordes con la quinta aumentada y acordes de cuartas, recursos
propiamente impresionistas que le permitieron “recoger con una sutileza extraordinaria
detalles ambientales y patéticos efectos” (CANEDO, 2006), destaca su uso innovador
llevado a cabo en relacidon con la tonalidad: “como Debussy adapt6 e legado de la
tonalidad cromatica del romanticismo tardio y lo puso al servicio de una actitud
modernista hacia la musica, y cdmo ésta expresa la funcion tonal en un idioma que es
caracteristico del compositor” (POMERQY, 2004: 35). En este sentido, de nuevo los
Preludios resultan sumamente ilustrativos y reveladores para € oyente y para €
intérprete: en ellos se puede encontrar (en palabras del mismo autor citado) “una amplia
variedad de técnicas tonales y formales propias del lengugje de Debussy, desde las que
mas recuerdan a la préctica tonal tradicional a las que mas se agjan de ella’: agunos,
como Voiles suponen la negacion de la referencia tonal; otros, como Brouillards
(“Neblinas’) representan las las précticas “modernistas’ de Debussy, logrando €l efecto
al que alude €l titulo mediante una continua oposicion de material es independientes para
las teclas blancas y las negras, mientras que Danseuses de Delphes muestra una
estructura tonal bastante desarrollada, “organizada a 1o largo de lineas tradicionales,
basada a gran escala en la polaridad tonica-dominante”.

c) Por lo que respecta a Ravel, ya sabemos (supra, 1.1) que en su acervo
pianistico confluyen factores como su virtuosismo (Miroirs, Gaspard de la nuit) y la
espontaneidad del jazz (especialmente apreciable en su Concierto en Sol), mientras que
otras de sus obras permiten considerarlo aejado del impresionismo, y mas identificado
con € expresionismo (como € Concierto para la mano izquierda). Resultan
especialmente sugestivas las posibilidades que ofrece a Ravel la utilizacién simultanea
del piano con la orquesta (especialmente en el Concierto en Sol), paralograr efectos que
recuerdan tanto a Stravinski como a rasgueados de una guitarra propios de la musica

4 Como gjemplo de ello puede servir uno de esos Preludios: Le Vent dans la plaine (“El viento
en lallanura’), “la mayor parte del cual esta lleno de una tonalidad un tanto ambigua, de una sonoridad
elaborada mediante texturas que se manifiestan al comienzo y que se repiten de forma casi incesante,
aunque variada a lo largo de sutiles inflexiones para producir un efecto marcadamente unificado en toda
la pieza’ (MORGAN, 1994: 63). Algunos otros titulos de esos Preludios (contenidos en dos libros, €l
primero compuesto en 1909-1910 y el segundo en 1911-1912) son: Danseuses de Delphes (“Bailarinas de
Delfos’); Voiles (“Velas’); Les sons et les parfums tournent dans I'air du soir (“Los sonidos y los
perfumes vuelven en el aire de latarde’), La fille aux cheveux de lin (“Lamuchacha de cabellos de lino”),
La cathédrale engloutie (“La catedral sumergida’), etc.
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espanola, elementos blues y riffs del clarinete y la trompeta a la manera de Gershwin
(1898-1937), ritmo de foxtrot, o delicada atmdsfera modernista creada por € arpay las
maderas; las cuales se mezclan magistralmente con el piano en e movimiento lento,
recordando €l lirismo de su Pavane pour une enfant défunte de 1910 (NOCILLI, 2005).

Obra cumbre del piano impresionista serian los ya citados Jeux d’ eau; pero “la
escritura de esta obra, a pesar de su impresionismo, permanece fiel a matices lisztianos
de virtuosismo, extrafios a Debussy” (SOPENA, 1978: 132). Sefiala este autor que dos
obras fundamentales, € Cuarteto en fa (1904) y la Sonatina (1905) marcan
decisivamente el estilo de Ravel: “el impresionismo aparece como ‘procedimiento’
montado sobre una aceptacion estilizada de laforma cléasica, y esta juntura, junto con un
vago matiz de exotismo, da ala melodia de Ravel un sello peculiar de sencillay ‘ natural
artificialidad’. Aunque Miroirs (1905) obedezca también a criterios impresionistas —
Pajaros tristes es uno de los momentos mas bellos de esta corriente- en ellos, como en
la Nochebuena de los juguetes (1905) y las famosas Historias naturales (1907), €
proceso de estilizacion, |a refinada ironia, mucho menos sensua gue la de Debussy, €
mismo sistema armonico, que estiliza los acordes més queridos del romanticismo, la
‘claridad’, son simbolos de una estética aparte, mas preciosista y de ternura mas
asequible. La estilizacion y e preciosismo culminan en el Tombeau de Couperin, cuya
feliz transmigracion a la orquesta pone mas de relieve la facilidad con que Ravel se
mueve sobre |as formas antiguas’ .

En definitiva, “los disefios de la musica de Ravel tenian poco que ver con la
ambigledad o misterio tan caracteristicos en Debussy. Al flujo de la musica de
Debussy, aparentemente transitorio e ininterrumpido, se oponen sus luminosas
articulaciones formales. Las innovaciones armonicas de Ravel estan méas firmemente
ligadas a movimientos tradicionalistas, produciendo un empuje tonal més fuerte. De
hecho, la musica de Ravel, en general, parece més solida, més firmemente anclada que
la de Debussy. Sus modelos ritmicos son mas regulares y su lirismo se enmarca dentro
de un armazon que esta mucho maés claramente delineado en cuanto ala division de las
frases’ (MORGAN, 1994: 143-144).

d) Por Ultimo, la interpretacion de Satie no puede perder de vista las
peculiaridades personales y musicales que quedaron apuntadas més arriba (apartado
[.2). Llevando hasta e extremo su rechazo de los principios academicistas que
imperaban en el Conservatorio de Paris (del que fue expulsado sin graduarse en 1892),
Satie opta por buscar caminos propios, y |0 hace optando por lineas melédicas simples,
fluidas y no desarrolladas, que se apoyan sobre un acompafiamiento armonico
relativamente disonante y circular, y con progresiones no directas (MORGAN, 1994:
67, que pone como gemplo la primera de las Gymnopédies, que data de 1888).
Siguiendo con e gemplo de esta obra tan conocida como representativa del rumbo
posterior de la musica francesa, Satie logra un efecto estético mediante un ritmo regular
gue se mantiene constante a lo largo de toda la pieza. Aparte de la influencia de
Chabrier y Fauré en lo armonico, la austeridad del ritmo y la textura reflgja los ideales
de los compositores de la Societé Nationale. Pero sobre todo, pretendera Satie encontrar
inspiracion en las cosas que le rodeaban: aparte de su trabajo como pianista de cabaret y
compositor de canciones de music-hall, que acabaron influyendo en el conjunto de su
obra, Satie supo encontrar inspiracion tanto en el canto gregoriano como en la misica
medieval (su idea bésica de la armonia deriva del 6rganum paralelo medieval que Satie
admiraba en esa época de la Ultima década del siglo X1X), o en la mUsica oriental que
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escuché en la Exposicion Universal de Paris de 1889; y también fue determinante €l
hecho de que se uniera a la rama francesa de la hermandad Rosacrucista, “una secta
mistico-religiosa modelada a la manera de las sociedades secretas de la Edad Media,
para la que compuso una serie de obras’ (MORGAN, 1994. 68). Posteriormente, como
ya se indicd, entré en la Schola Cantorum en 1905, estudiando con Vincent d’'Indy y
Albert Roussel, diplomandose tres afios mas tarde.

Todos estos factores estaran detras de las innovaciones aportadas por Satie a la
técnica compositiva: fragmentos que forman acordes paral el os construidos sobre cuartas
(que se mueven en sucesiones ritmicas fijas y estan escritos sin barras de compés);
estructuras musicales de tipo “mosaico” en las que aparecen varias unidades musicales
mas 0 menos fijas, que se suceden aparentemente a azar, por 10 que cada una puede
anteceder 0 seguir a otra, etc. Esta Ultima caracteristica llevaria a compositor Edgar
Varése (1883-1965) a calificar la masica de Satie como “musica pre-electrénica’.
Paraddjicamente, Satie logra estas innovaciones bebiendo en las fuentes de la misica
antigua: la recuperacion de formas y estilos de musicas pasadas puede llevar a situarse
en lamas audaz vanguardia en un momento dado.

Pero s estas caracteristicas pueden afirmarse en el plano técnico, no menos
importantes de cara a la interpretacion resultan otros elementos que nos dan indicios
sobre la expresividad que caracteriza a la obra de este singular compositor. Y a hemos
hecho aguna referencia a los titulos de sus obras. También vimos lo importantes e
ilustrativos que resultaban en Debussy; pero s en éste los titulos eran
extraordinariamente poéticos, Satie se inclind més bien por la ironia (hemos visto ya
varios gjemplos) e incluso por expresiones de enigmaético significado, no siempre féacil
de determinar. Asi, € titulo de las ya mencionadas Gymnopédies (de las que mas
adelante Debussy y Roland Manuel harian una version orquestal), alude a danzas
festivas de la antigua Grecia, y € de las Gnossiennes (compuestas entre 1890 y 1897)
encierraalusiones alamitologia griega.®

Ahora bien: tan ilustrativas para € intérprete como los titulos de las obras,
resultan las indicaciones verbales contenidas en las partituras (en particular en las
Gnossiennes), |lenas también de humor e ironia'y que contienen gréficas explicaciones
del tipo “retarda educadamente”, “silencio muy serio”, “desde la punta del
pensamiento”, “preguntese acerca de si mismo” “con asombro”, “abra la mente’,
“aconsgjese con cuidado”, etc. En otras ocasiones, se limita a indicaciones relativas al
tempo o carécter general de la obra (“lento y doloroso”, “lento y triste”, “lento y
solemne” en las Gymnopédies).

Yaen € siglo XX, la obra de Satie experimentd una cierta evolucion, quiza por
influencia de su paso por la Schola Cantorum, a favor de un estilo mas “econdémico”, en
el quelasricas armonias paralelas y |os acompafiamientos mas corpoéreos de su juventud
fueron sustituidos por texturas (generamente bipartitas) que apoyan una concepcion

5 En la edicion de las Gymnopédies por Joseph PROSTAKOFF (Schirmer’s Library of Musical
Classics, val. 1869, G. Schirmer, Inc. (ASCAP), New Y ork, 1969, ISBN 0-7935-2590-X, se definen éstas
como “danzas ceremoniales corales representadas en |os antiguos festivales griegos’. Mientras que en la
edicion de las Gnossiennes (idem, vol. 1876, afio 1970) se sefiala que lo mas probable es que este titulo
sea una vaga ausién a Cnossus, Knossos 0 Gnossos, una antigua ciudad en laisla de Creta (el lugar del
palacio del mitico rey Minos y el laberinto donde el Minotauro fue confinado), asociado en la antigua
mitologia griega con Jipiter, Ariadnay Teseo, €l heroe que mat6 a Minotauro.
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esencialmente lineal (MORGAN, 1994 70). Ejemplo de €ello serian sus obras para piano
“Vigo siglo y horas instanténeas’ y “Deportes y divertimentos’, de 1914. Estas obras
aparecen acompafadas de comentarios intercalados entre la musica, que ilustran
humoristicamente su contenido desmitificando las nociones de la musica programética
del siglo X1X.* En esta serie de miniaturas, se logra una sintonia entre lamusicay los
textos que la acompafian, mediante recursos como los ostinatos del acompanamiento
merced a la constante alternancia de notas tocadas en diferentes octavas a modo de
balanceo, fragmentos de melodias populares, cambios repentinos e ingenuidad
calculada.

Por lo demés, sabemos que, ya entrado €l siglo XX, més 0 menos a partir de
1915, Satie empezd a gercer una decisiva influencia en jovenes musicos franceses.
Como ha sefidado MARCO (1978: 52), “Satie y su mUsica tuvieron la virtud de actuar
como un catalizador de las nuevas fuerzas de la musica francesa. Los jovenes se
interesaron por é y recibieron su patrocinio. En realidad, las escuelas francesas de esta
postguerra invocaran todas el nombre de Satie”. El g emplo mas elocuente de ello seria,
como yahemosindicadoen 1.1y 1.3, el llamado Grupo de los Sais.

CONSIDERACIONES FINALES

El lector habra podido ir descubriendo a lo largo de estas paginas un doble hilo
conductor: € impresionismo musical, bajo € que genéricamente, y no sin matices, cabe
encuadrar a los mas importantes compositores franceses del Ultimo tramo del siglo X1X
y primeros afios del XX) y el repertorio pianistico de los mismos.

Por lo que se refiere a impresionismo, hemos visto que es e resultado de un
crisol de elementos que confluyen en un momento y escenario determinados. Varios
compositores, impulsados por una misma motivacion, y situados en drbitas més o
menos préximas en torno a la figura central de Debussy, exploran nuevos territorios en
el ambito de la creacién musical, pero sin renunciar a seguir su propio camino, a utilizar
Sus propios saberes y recursos, a imprimir su propio sello persona en cada una de sus
obras. Este individualismo explica el caracter efimero del movimiento (s asi se le puede
[lamar); 1o que, por otra parte, no debe extrafiarnos si tenemos en cuenta que éste surgio
precisamente como reaccion a academicismo de la época precedente. Aun asi, y como
hemos visto, el eco de los compositores impresionistas franceses sobreviviéo a sus
protagonistas, y continué escuchandose en buena parte de Europa, y destacadamente en
Espaiia. El Ilamado impresionismo musical es, pues, una sintesis de influencias y
personaidades muy diversas de tal manera que, paraddjicamente, quiza en ello sea
donde reside su marcaday sugestiva originalidad.

En cuanto a segundo aspecto, e independientemente de su mayor o menor grado
de identificacion con e impresionismo, los compositores en los que aqui hemos
centrado nuestra atencion (Fauré, Debussy, Ravel y Satie) encontraron en la orgquesta,
pero también en e piano (quiza en menor medida Fauré, pero decididamente Satie) €

16 En el prélogo de Deportes y divertimentos, escribe como prélogo a coral que inicial la obra:
“He escrito un coral, sobrio y adecuado. Tiene la funcién de una especie de preludio amargo, un tipo de
introduccion bastante austeray carente de cualquier frivolidad. En él, he puesto todo lo que sabia sobre €l
aburrimiento. Dedico este coral atodos aquellos alos que no les gusto”.
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vehiculo o instrumento adecuado para expresar y dar rienda suelta a su vena creativa.
Son capaces de idear y aprovechar (incluso de recuperar de épocas precedentes) toda
suerte de recursos técnicos y expresivos para ponerlos a servicio de sus objetivos
artisticos. Sobre todo en aquellos autores que cultivaron de manera mas frecuente
géneros diversos, y por tanto resulta mas facil establecer una comparacion entre su
muUsica pianistica y la orquestal, la cameristica o la compuesta para voz y piano, se
observa que la musica orquestal y la pianistica comparten (dentro de las légicas
diferencias en cuanto a la técnica compositiva) caracteristicas, impulsos y recursos
expresivos comunes, por lo que estudiar la produccion pianistica de manera aislada del
conjunto de su produccién puede conducir a una separacion artificiosa de la parte
respecto del todo.

Sea como fuere, tal vez la principal ensefianza que estos compositores nos
aportan reside en su capacidad para aunar fantasia, sentido de la libertad, y el hallazgo
de un lenguaje musical capaz de expresar todo ello. Ese sentido de libertad que supieron
imprimir a su arte, es tal vez lo fundamental: influyendo unos en otros, pero
manteniendo su propia personalidad hicieron lo que creyeron que tenian que hacer, a
margen de lo establecido por la criticay por el academicismo imperantey, en definitiva,
al margen de la cultura oficial. Encarnaron asi un concepto de “artista’ que bien estaria
recuperar en nuestros dias. Es como s el propio Debussy nos siguiera diciendo: “haced
lo que sentisy no hagéis nada de lo que no sentis”.

(*) El autor desea expresar su agradecimiento por |as orientacionesy e apoyo recibidos a D. Esteban Ocafia
Molina (Conservatorio Profesional de MdUsica de Linares, Jaén), D. Manuel F. Martin Martin (Conservatorio
Elemental de MUsica de Guadix, Granada), respectivamente Director y Coordinador del Experto Universitario en
Interpretacion Instrumental, asi como a D. Oscar Mago Bendahan (Universidad Central de Venezuela) y a la
Fundacion Eutherpe de Leon.
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