Universidad
Rey Juan Carlos

Curso 201213
Facultad de Ciencias del Turismo
Departamento de Ciencias de la Educacion, el Lenguaje,
la Cultura y las Artes

Estudio dePagodasie Claude Debussy: analisis de leelacion del arte

japonésconla composiciony percepcionde la obra.

Realizado porAna Sanchez Fernandez

Tutor: Antonio PalmeAparicio



RESUMEN

Estudio de Pagodas de Claude Debussy: andlisis de la relacidon del arte japonés con la

composicion y percepcion de la obra.

Multiples han sido las relaciones establecidas entre distintas parcelas del Arte a
lo largo de la Historia, pero es quizd la musica la disciplina que mas discusiones y
disparidad de opiniones ha generado siempre. El matiz abstracto que define a esta
disciplina es psiblemente el motivo de su constante comparaciéon con otros medios
artisticos y de esa multiplicidad de pareceres. La correspondencia sobre la que se centra
este trabajo esta relacionada con el fulgurante éxito que obtuvo la lI@hiadéserieo
el Japonsmoen el Paridin-de-siécle alzandose como una de las influencias que mas

ha marcado las distintas manifestaciones artisticas francesas de la época.

El objetivo principal que pretende alcanzar el presente estudio consiste en
esclarecer, a través de profundo estudio del contexto histérisocial que rodeod al
compositor Claude Debussy, de todos aquellos datos relevantes en relacion a su obra
para piano, de los elementos que conforman su lenguaje musical y del origen y
significado de la escuela artigticiaponesa deJkiyo-e, la presencia o no de

correspondencias de diversa indole entre su obra paraRagodasy el arte japonés.

Esta investigacion esta basada en el método inductivo ya que se ha llegado a las
conclusiones finales mediante la obserdacie interpretacion de los resultados
obtenidos gracias a las dos herramientas sobre las que se articula el estudio. Dichas
herramientas son el analisis armoérioomal de la partitura dePagodasy el
cuestionario adjunto a un disefio experimental audialvisabre la relacion entre la
citada obra y la manifestacion artistica japonesa elegida, una sefEstaiepasde
Katsushika Hokusai.



ABSTRACT

The Study of Pagodashy Debussy: analysis of the relationship of the Japanese Art
and the composition and pereption of the work.

Throughout history, multiple relationships have been established between
distinct pieces of Art, but Music, is perhaps the discipline that has always generated the
most discussions and diverse opinions. The abstract shade that tefirdiscipline is
possibly the reason for its constant comparison with other artistic mediums and the
multiplicity of views. The correspondence on which this paper is focused is related to
the meteoric success that was cal&unoiserieor Japonismen Paris, fin-de-siecle

rising as one of the influences that has marked the various French art forms of the time.

The main objective this study aims to achieve is to clarify, through a thorough
study of the historical and social context surrounding the ceerpdlaude Debussy, of
all relevant data in relation to his work for piano, of the elements of its musical
language and the origin and meaning of the Japanese Art Sdkigole, the presence
or not of different kinds of correspondences between his warkiémoPagodasand

Japanese art.

This research is based on the inductive method as the final conclusions have
been made by observing and interpreting the results obtained from the two tools on
which this study has been articulated. These tools are theohe analysidormal of
thePagodasscore and the questionnaire as well as the audiovisual experimental design
on the relationship between the work in question and the chosen Japanese art form, a

series oEstampady Katsushika Hokusai.
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I NTRODUCCION

La eleccion del compositor Claude Debussy como campo eneetentrar y
ubicar el desarrollo del presente estudio se debe a su radical importancia para la
evolucion de la musica del siglo XX & la magnifica e irremplazable aportacion al
repertoriodel pianoque supone su obra para este instrumento. Ademas, etegieste
compositor antes que a contemporaneos a €l, tales como Ravel, Faur§a8adt
Satie o Dukaslebido a la mayor comprension de su lenguaje y su estética, asi como a la
mayor identificacion personal con los mismdambién nos ha parecido dedrés la
confluencia de corrientes artisticas e influencias multidisciplinares y heterogéneas que
se aprecia en el lenguaje Debussy: literatura, poesia, artes gréficas, musicas exéticas
tradicion clasica, la naturaleza y sus proporcioetes,

Por oto lado, hemos elegido las Estampas cqmuoto de partidgparaahondar
en las particularidades del lenguaje de Debussy en primerdebato a la profunda
comprension de los elementos compositivos que su interprefa@odtica actuahos
aporta y en segdo lugar por la posicion que ocupa dentro de la obra para piano del
compositor, a caballo entre las primeras obras de maduneggs L6 | s|1 e )yoyeuse
sus dos grandes coleccioneRrludes y Etudes). Dentro de este triptico, hemos
decidido enfocar el astlio sobre el primer numerBagodascon el fin dedeterminar la
posible influencia que elarte japonés tuvo sobre la composicién y tiene sobre la
percepcion de la pieza. Como ejemplo de ese gran abanico estético que supone el arte
japonés, hemos escogida serie de estampas de Katsushika Hok@8avistas del
Monte Fuji Esto es puesa grandes rasgo®l objetivo fundamental del presente

estudio.

Las perspectivas de investigacion del presente trabajo se amparan bajo dos
paradigmas distintos. Por urdta el estudio histéricanalitico previo se ubica bajo el
marco teérico de la hermenéuticpor el cual vamos a interpretar de forsubjetiva

A EI t ® mino Aher men®uticao [€é] se refiere tanto a I
refiere a una actitud A annaideéntelickaldabexpereeneisaal, tedtral,c a mpo de
musical y artistica, en suma, es abordada como el reino-fsacist - ri co de pr 8cticas i

Fernando HERNANDEZBases para un debate sobre investigacion artistchitado en la coleccion
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los datos objetivos resultantes tanto aedélisisarmoniceformal de la partitura como

de la lectura de las mografias, articulos y todo tipo de textos utiles para el presente
estudio. Tras esta exégesis, el marco tedrico necesario es diferente, en este caso el
paradigma positivista bajo el cual llevaremoa cabo unanduccion objetiva de los
resultados del csgionario relativo al/ideo montaje que se presenta junto con el texto

del trabajo En cuanto a esta variedad de paradigmas sobre los cuales basamos la
presente investigacion, nos amparamos dedi de la diversidad complementada

Walker y Everdsedin la cual los distintos paradigmas se apoyan y complementan en el

proceso de investigacion, a pesar de tener una base ontoldgica y epistemoldgica distinta.

Por dltimo,las conclusioneinales de este estudangloban un amplio abanico

de campos y puedesuscitar la atencién de profesionales de muy distintos perfiles.
Musicologos que deseen profundizar en el lenguaje musical de Debussy, artistas
plasticos que busquen fundamentos para establecer otro tipo de conexiones con
Debussy,socidlogos interesadan la influencia cultural sobre la percepcion artistica,

etc. En cualquier caso, son los pianistas que deseen aproximarse a la interpretacién de
Pagodasquienes apreciaran en mayor grado las conclusiones a las que llegaremos en el
presente estudiga que efundamento teorico y analitico de la relacion de la obra con el
arte japonés puede enriquecer notoriamente el planteamiento de la materializacion

sonora de la obra

i Conoecnitnei Educati voo del | n s tPriofesarado deJauSpaeetaiiacGenerdle F o r me
de Educacion, MEC, Madrid, 2006

2iLa finalidad de |l a investigaci- -n en el paradi gma
fen6menos, asi como veriiccr t eor 2as o descubrir | eyes para regul e
IBARRETXE: i E|l conocimiento cient?2f i clotrodueaibn 4 &8 i nvest.i

Investigacion en Educacion Musicel]. Maravillas Diaz, Enclave Creativa, Madrid, 2006.

3J.C. WALKER y C.W. EVERS AThe epistemol ogi cal \Educational of educ a
research, Methodology and Measurement: An International Handbedk J.P. Keeves, Pergamon,
Oxford, 1988, pp. 286.



ESTADO DE LA CUESTION

En el caso de Claude Debussy tenemos la suerte de contar cotumnen/o
editado por Francois Lesung Denis Herlirt con la correspondencia completa del
compositor, fuente primaria sin duda inagotable de opiniones, pareceres e intenciones
del autor para con su obra, al margen por supuesto de constituir un medio valiosisim
por el cual aproximarnos al caracter, a la persona en si misma de Claude Debussy a

través de sus relaciones y sus amistades.

Como ocurre con cualquier gran compositor, abundan las monografias sobre su
vida y obra, ya sean antiguas o modernas. Dada dichadancia, conviene sefialar
ciertos autores de especial interésr&etlos destacaHeinrich Strobel, Léon Vallas,

Roger Nichol$, Edward Lockspeisgo Alfred Cortof.

Otros textos de crucial importancia son los legados por Marguerited.eng
calidad de alumna de Debussy en los que, al margen de anécdotas sobre el caracter y la
personalidad del compositor, habla con claridad sobre la técnica pianistica y el ideal
sonoro propios de su mentor, datos fundamentales a la hora de encarar una
interpretacdn de la obra objeto de estudiBn la misma linea cabe destacar el
exhaustivo trabajo sobre la técnica pianistica de Luca Chightaweel que, si bien
desde un punto de vista radicalmente distinto, menciona asgeatoscial importancia

para entendesl pianismo de Debussy.

4 Francois LESURE y Denis HERLINClaudeDebussy, Correspondance (18¥218) Gallimard, Paris,
2005.

5 Heinrich STROBEL Claude DebussyAlianza Musica, Madrid, 1990.

6 Léon VALLAS: Claude Debussy et son tempsbrairie Félix Alcan, Paris, 1932; Leén VALLAShe

Theories of Claude Debussy, nuisn frangais Dover, Nueva York, 1967.

”Roger NICHOLSVida de DebussyCambridge University Press, Madrid, 2001.

8 Edward LOCKSPEISERDebussy: his life and mindacmillan, Nueva York, 1962.

9 Alfred CORTOT:The piano music of Claude Debus3y&W. Chester Ltd., Londres, 1922.
10 Marguerite LONGERN el piano con Claude Debus$§yranica EditorBuenos Aires, 1972.

111 uca CHIANTORE:Historia de la técnica pianisticalianza Mdsica, Madrid, 2001.



También debemos tener en cuenta la recopilacion de diversos articulos realizada
por la Universidad de Cambridgeen los que se tratan aspectos muy concretos de la
obra del compositor, aunque ninguno centrado en el objeto de edtldpyesente

trabajo.

Entre los camposrecientemente mas explotadode gran interés por su
particularidad y complejidadiestaceel de las correspondencias entre las artes en este
periodo de transicion entre los siglos XIX y XX. A este respecto, adgdealas

monografias mas relevantes son |Stifan Jarocinski o la de JeaMichel Nectoux®.

Es el trabajo de Nectoux uno de los textos mas evocadores y originales sobre la
relacion de la muasica con el resto de las artes en la obra de DeBusgymbago,
aborda el tema de forma muy dig, ya que valorda influencia de las disttas
corrientes artisticas comglementos que conforman el lenguaje y el usiveestético
del compositor, de una forma mas poética que técnica, en lugar de profundidraen d
influencia a través del analisigstructural, armonico y compositivde obras en

concreto.

Otras monografias se centran en aspectos compositivos o interpretativos muy
concretos pero resultan estudios realmente interesantes a la hora de profuntdizar e
obra del francés. Asi, el texto realizado por Siglind Bfutevela la presencia de todo
tipo de elementos ajenos a la mugitaturaleza, textos, espiritualidad, eem)obras no
s6lo de Debussy, sino también de Ravel y Mess@eninfluyen de mara decisiva en
el resultado sonoro y en la correcta aproximacion a su interpretacion. También el

volumen editado por James Briscoe® recoge una serie de articulos que ahondan en

12 Simon TREZISE (ed.):;The Cambridge Companion to Debys Cambridge University Press,
Cambridge, 2003.

13 Stefan JAROCINSKIDebussy, impressionnisme et symbolisauitions du seuil, Paris, 1970.
14 JeanMichel NECTOUX:Harmonie en bleu et oDebussy, la musique et las arf&ayard, Paris, 2005.

15 Siglind BRUHN: Images and ideas in modern French piano music, the -extrsical subtext in piano
Works by Ravel, Debussy and Messid&andragon Press, Nueva York, 1997.

16 James R. BRISCOE (ed.pebussy in Performancéale University Press, New Haven y Londres,
199.
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conceptos relativos a la interpretacion de las obras del compositor freargéspara
piano como para formaciones cameristicas u orquesta. La heterogeneidad de la
naturalea de estos articulos confiere a este taxta gran extension en cuanto al

tratamiento de las diversas areas que conforman la obra de Debussy.

Por otra pae, mencionar la cantidad y la calidad de los articulos publicados en
numerosas revistas nacionales e internacionales, entre los que podemos encontrar
incluso alguna entrevista con el propio compositor. En primer lcgjae destacar la
Cahiers Debus$y, revista francesa@reada erl974 por Francois Lesure en Paris en la
que se publican numerosos estudios, articulos, textos de conferencias o congresos,
resefias de tesis en proceso, Etcel doble nimero 1¥8 de 199384 encontramos un
articulo de especial ferés para esta investigacioR. a u | Robert s: Al nt
EstampesThree Japanese Priats uno de | os pocos art2cul os
en esta obralambién en Parigreada en 1920 y cesada en 139icontramos IRevue
Musicalé?, revistaen laque incluso el propio Delsy llego a publicar articulp$os
cuales podemos encontrar &h Sefior Corchea y otros escritdsOtros articulos
relacionados con el objeto de estudio de este trabajo son los firmados por Elwood

Hartmart®, Yvonne Thiriorf!, Franis Lesuré? o JearPierre Bartof®.

“YACahiers Debussy (bul | et CantredleDocumentatiom Clagdide Debossyy me nt at
Paris, 1974.

BAlLa Revue Mditonscda la &éuvele mevue francajdearis, 1921952; RicharéMasse
Editeurs, Paris, 1952981; La Revue Musate, Paris, 1981991.

19 Claude DEBUSSYEI Sefior Corchea y otros escritoslianza Musica, Madrid, 1987.

22 El wood HART Mu¥siMe andi Bliaepeentie nt ur y Fr e n enhConipardtieer at ur e o
literature studiesVol. 18, n° 2, Junio de 1981.

2lYvonne THIRON:fiLe Japoni sme en Fr @&ncXXediecl alafawurdedac onde me
di ffusion de | 6€ahampe fgapbdAbseodoianion I|Moternation
XIl, n® 13, Junio de 1961.

2ZFran-o0i s L HSyeRdEsyh riioDeeb d e @®Reveada Mwsioologidn 68, n® Y5, 1982.
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Para terminar, hacer referencidQaodlibet*, publicaciéon musical espafiola de
referencia en la que se dedican varios numeros a la figura de Claude Dalulestgicar

el monografico sobre el compositor publicado eniehero 19 eriebrero de 2001

En cuanto a las tesis existentes en Espafia sobre Debussy, muy pocas versan de
aspectos tangenciales o cercanodeata aqui presentado. Cabe mencionar dos de
especi al rel evanci a: nEl p ecalardamilsicaty su S i ne s |
relaci-n con | a I|iteratura y | as artes pl
Barbosa en la Universidad Complutense de Madrid el 18 de diciembre de 2010 y
ATonalidad sinest®si ca: rel acdolorméaésdent r e | a
una propuesta personal o, presentada por Fr
Universidad Politécnica de Valencia el 23 de noviembre de 2011. Ambas se centran en
parcelas muy distintas entre si y al tiempo abarcan campos mucho nmEexte
complejos que, si bien superan las pretensiones de este estudanganciales ,ypor

tanto, un referente.

ZJeanPi erre BARTOLI: #dALO6or i ent auXXemsiecle dagponstuatiom lamusi que
seconde aument ®e et | 6apparition &GQlenRdvee Balgpddal i t ® da
Musicologie Vol. 51, 1997.

“AQuodlibeto, Aula de M¥si ca dRunddcién Odja Madidyr Adcaladl ad de A
de Henares, 1995
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OBJETIVOS
Tras un estudio exhaustivo de la bibliografia existente en torno a la vida y obra
de Debussy, asi como del estudio de la a#taa y objetivo de estos textos, hemos

llegado a la formulacién de unos objetivos concretos para lograr con el presente trabajo:

1. Generar un marco historico y artistico a través de la estructuracion de los
acontecimientos mas relevantes en la historiagoeiedad y las corrientes

artisticas de la época en el que ubicar a Claude Debussy.

2. Definir, explicar y justificar los elementos que conforman el lenguaje arménico

y la estéticale Claude Debussy

3. Contextualizar lagEstampaglentro de la obra para piano Giaude Debussy
comparar sus caracteristicas con las de otras de las piezas mas importantes de su

catalogo

4. Analizar los procesos armoniformales y compositivos deagodasy elaborar
una reconstruccion de las conclusiones del analisis con el firckdeeesr las
posiblesinfluencias estéticas del arte japonés y los elementos de su lenguaje

presentes en la obra.

5. Estudiar la influencia del arte japonés saPegjodasmediante la realizacion de
un video montaje coestampas pertenecientes a la dbsavidgas del Monte
Fuji de KatsushikaHokusai sobre la grabacién de la pieza y una posterior

encuesta al visionado del mismo.

13



HIPOTESIS

La pregunta sobre la que se fundamenta este estudio es la posible influencia del
arte japonés en la composicigmpercepci@ de Pagodas Dentro del ecléctico lenguaje
estético y armonico de Claude Debussy, las musicas exéticas y en elzedal
Oriente y Japon, ocupan un lugar de crucial importangido largo del trabajo
aportaremos todo tipo de datos referentes a saconton este tipo de manifestaciones
artisticas, sus preferencias dentro de las mismas y evidencias de la presencia de ciertos
elementos caracteristicos de dichas manifestaciones en el lerttpldjeal del
compositor. Junto a estos datos, estaran lodtael®s del cuestionario que acompafia el
sencillo montaje adjunto del audio Bagodasacompafado de imagenes de estampas
de Hokusai. Ambas fuentes, datos y resultados, seran las que nos permitan elaborar unas
conclusiones definitivas. Hasta entonces, Ipotesis que planteamos es que la
influencia de esta corriente estética y artistica deEltampas Japonesdae para
Debussy motivo de inspiracién y, por tanto, si se percibe una influencia o relacién entre

las mismas y la obra objeto de estuéiagodas

14



METODOLOGIA

La primeraparte del trabajo necesario para este estudio es la busqueda de
bibliografia relacionada con el tema, una busquedahgusddomultidisciplinar ya que
tanto la Mdusica, la Historia comtmdo lo relacionado con las disciplinadisticas
plasticas acaecido en la segunda mitad del siglo XIX y primeros afios del siglo XX es
relevante y necesario objetoe destudio. Esta busqueda hsido igualmente
multidisciplinar en el tipo de soporte de los datos necesarios: monografias,
correspondecia, articulos, folletos de exposiciones, testimonios de personajes cercanos
al compositor, laminas de cuadros y estampas, partituras, manuscritos, programas de
mano y criticas de conciertos, etntre los que contamos cdoentes primarias
(correspondetia, manuscritos, articulos escritos por el propio autor) como con fuentes
secundarias (mmografias o articulos sobre el compositgmabaciones de la obra objeto
de estudi o, progr amas, Tras estafmsgueda éxBaostiva,a s ,
proceeremos a la interpretacion y seleccion de los datos relevantes para el estudio y
comenzaremos con la redaccion del texto tras haber confeccionado un hilo conductor
gue otorgue al conjunto coherencia y conduzca al lector hacia la comprension de las

posteriges conclusiones.

Para determinar el grado de influencia y la cantidad de elementos caracteristicos
del arte japonés en la estructura de la obra, realizaremos un analisis armonico,
estructural y de la relacién de la partitura con elementos extra musicaies por
ejemplo, la dimension espiritual que puede tener el titulo de la misma. Tras el analisis,
reali zaremos una fAreconstrucci-no de | o0s

conclusivo previo a los resultados del cuestionario.

Una vez elab@do el grosso del trabajo, pasaremos al disefio experimental de un
video montaje para determinar, con la colaborad&personas desinteresadas, el grado
de influencia que tiene el arte japonés sobre la recepciBagtelasPara realizar este
experimentonos hemos servido, como herramientas, de la grabacion de la obra
interpretada por Josep Maria Cofddel programa informatico de edicién de video

iMovie, del sdtware de gestion de encuestsveymonkeydel programdxcelpara la

25 Josep COLOMGrandes Pianistas Espariolesl. 8, RTVEMUsica, 2007.
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realizacion de gréficacon los resultados de la encuedgaun escaner para obtener la
copia digital de los grabados de Hokdé%gide varias fotografias de Debussy y de la
portada de la primera edicién de Estamipasa realizacion delcuestionario y el
visionado del montajeeshan llevado a cabo a través de su difusion por Internet
mediante el citado software, gracias al cual se reciben de forman anénima y automatica
las respuestas a la encuesRosteriormente, realizaremos unas gréficas con los
resultados para que la compaém entre las respuestas de cada grupo sea clara e

inmediata.

La metodologia requerida para toda la primera parte del trasagi®cir, toddo
referente al paradigma hermenéutico o interpretativo, sera la metodologia cualitativa y
nos serviremos deétnicas tales como la observacién implicada y el andlisis de
documentosA la hora de recolectar los resultados del breve cuestionario planteado
junto con el montaje del audio @®agodasy las imagenes de obras delisie japonés
Katsushika Hokusaiserala metodologia cuantitativéa necesaria para ordenkns

resultados obtenidos.

26 Jocelyn BOUQUILLARD Hokusai's Mount Fuiji: the complete views in coldbrams, Nueva York,
2007.

27 Todo extraido de Paul ROBERTStaude Debussyhaidon, londres, 2008.
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CONTEXTUALIZACION

Marco histérico-social

A lo largo del siglo XIX se suceden en la mayor parte de los paises europeos
continuos cambios de gobierno, rexmones, conflictosbélicos ysobre todo, una
notoria expansion territorial. EI caso de Francia es un claro ejemplo de hegemonia
econdémica y desarrollo soetultural. Dos Imperios y dos gobiernos republicanos
tuvieron lugar en un relativamente corto espacio de tiempo. Napoje sus
descendientes fueron estandarte de la politica imperialista frances@ada hacia un
capitalismo expansionistaalgo que favorecid un crecimiento econémico sin
precedentes, crecimiento que daria lugar aaata vez mas exigente clase sodal,
burguesiaCon el paso de los afos, se acedg&éorma considerabla separacion entre
las distintas claseguesto que el burgués de mmipios del XX toma como suyas
algunas de las costumbres propias de la nobleza y la aristocracia, como por efemplo

derecho (y casi obligacion) al ocio y la distraccion.

Es importante remarcar que tanto con el Segundo Imperio, liderado por
Napoledn lll, como con el mandato de Jules Grevy ders afios de la Ill Republica
fueron llevados a cabo muchos de los aeanpoliticos, de infraestructuras y
tecnoldégicos que posibilitaron la transicion hacia una sociedad moderna: aumentan las
redes ferroviarias, las carreteras y puertos; se realiza la estatalizacion de la ensefianza
primaria, que sera laica, gratuita y ohligria, también se implanta el matrimonio civil y
se legisla la creacién de sindicatos obreros y patrondiesejemplo claro deesa
tendencia a | a modernizaci - -n socicambo y a
derecho es quen las grandes ciudade®sde la década de 1880, cada vez son mas los
teatros que optan por eliminar los bancos de la platea, reemplazandoloarpplias y
acolchadas butacasonsecuencide la divulgacion del conforentre esa nueva clase
media acomodadd&n la misma linea, ay durantdos primeros afios del siglo XXa |
industrializacion sigue creciendo, asi como la tecnologia, la ciencia y los transportes.
Los viajes transoceanicos, las comunicaciones instantaneas a través del telégrafo, la
electricidad y la luz artificial, elreciente descubrimiento de las bacterias y la
radi oact i vi damhaacionesond hiseror Sno dasorecer y aumentar la
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predisposicion de la sociedad a la cultura, el ocio y el bien&staste nuevo mundo
plagado deservicios de todo tipo asicomo de cada vez un mayor numero de
comodidadeses donde ubicamos elsnobismocaracteristico de la personalidad de
Debussy, quiergustaba de aficiones refinadas, cuidaba con delicadeza las formas y

disfrutaba en los circulos culturales mas elitistas.

Ligado a esa idea @ bienetar econdémico, social y fisiceen el mas estricto
sentido de la palabrase encuentra el hecho de que nunca hasta entonces Francia ni
ningun pais de Europa habian vivido un periodo tan largo de paz. Esta paz provoco un
sentimiend unanime de optimismo y de confianza en un futuro inmediato progfero.
ualtimo conflicto bélico en el que Francia se vio envuelta fue la Guerra Franco Prusiana,
en cuya Ultima batalla, la batalla de Sedan, Napoledn lll fue capturado, lo que produjo
la awsencia repentina de un lider en el gobierno francés. Asi, en 1871 se constituye la
Asamblea Nacional de la que saldra el primer presidente del nuevo gobierno, Adolphe
Thiers, pero el pueblo, descontento con la gestion del conflicto armado frente a los
prusanos, se sublevo en ese mismo afio dando lugar a lo que hoy conocemas como
Comuna de ParisPero los insurgentegueron vencidos de forma apabullante por la
Guardia Nacional en una lucha encarnecida en la que sietie hoi$ levantadofieron
fusilados Finalmente, B 1873 el mariscal MaMahon fue elegido nuevo presidente, en
sucesion de Thiers, con la intencion de llevar a cabo una transicion hacia una
restauracion de la monarquia, pero sus esfuerzos no dieron resultado, ol 8i5
se establedi de forma constitucional la Ill Republica Francesa, inaugurando de este
modo el citado largo periodo de paz en el que se desarrollarian los afios de madurez de

Claude Debussy.

Por otro lado, provechando el esplendor econémico y como muestra del nivel
cientifico y cultural alcanzado en Europa, se multiplican Esposiciones, ya sean
nacionales o universales, desde Berlin a Barceldigao de mencion es que enuchas
de ellashay interpretaciones musicalesmoenla Exposicion General de Turin (1884),
donde se organizan varias decenas de conciertos en los que tocan las orquestas recién
creadas de Turin, Milan, Roma, Parma, etc. La mas famosa de todas, desde el punto de
vista musical, es la Exposicion de Paris (1889), dopadicipan agrupaciones

musicaes de RusiagEEUU, Espafia, Indonesia, eycen la que, como es sobradamente
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conocido, el cmpositor Claude Debussy escucha por vez primargarticular
sonoridad del Gameldralinés.

Paralelamente a estas exposiciones, a finales de la década derhi86@aron a
llegar a Francia todo tipo de materiales artisticos procedentes de la lejana tierra del
Japon cerrada a cualquier contacto con el mundo occidental hastaatdo de
Kanagaw®. Todos estos elementos, tales como ceramicas, lacadestampas
impactaron profundamente a la sociedad francesa, pero sobre todo calaron muy hondo
en la concepcidon estética tanto de pintores, literatos y mauasicos. Asi surge lo que
comunmente se denomidaponisno, definido segun Hartman confiel estudio de la
cultura, hstoria y arte de Japon, asi como la incorporacion de elementos japonenses en la
estructura, presentacion o motivos del arte occidental. Es, dicho de forma mas sencilla,
Japanophilia en cuanto a la coleccién de arte japonés y la imitacion de suwesfista
tendencia tiene varios antecedentes en la historia francesa. En el siglo XVIII hubo una
corriente muy similar calificada com@hinoiserie por la que todo tipo de artistas
incorporaron a sus obras elementos caracteristicos de la cultura china. Eh asdaa
Revolucién de 1789 y durante buena parte del siglo XIX se puede hablar de un gusto
por el Orientalismederivado enun alto gradode los distintos conflictos politieo
territoriales librados por los dirigentes del pais. Asi, bajo la estela ingerapoledn
fueron Roma y Egipto lomodelos estéticos principalegprcla conquista de Argelia
durante el reinado de Luis Felipe | y la participacion a favor de Grecia en la guerra de
independencia de ésta frente al Imperio Otomano, d@tientalismese nutre de
elementos del cercano oriente, como por ejemplo las escenas del conflicto de Argelia de
Delacroix o las de la batalla entre Turcos y Griegos de Victor Hugo. En cualquier caso,

la vista de las nuevas generaciones de artistas recae, como amtafil®jano oriente

28 E| tratado de Kanagawvs® firmd el 31 de marzo de 1854 entre el Comodoro Matthew Perry de Estados
Unidos y las autoridades de Jap&se tratado termind con 25ios de aislamiento de Japgraya vez

con su politica de exclusipabrierdo asi los puertos japoneses de Shimoda y Hakodate al comercio con
Estados Unidos, garantizando la seguridad de naufragos estadounidenses y estableciendo un consul

permanente.

2 Elwood HARTMAN: op. cit, p.141.
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con | a citada apertura de Jap-n en |l os afo
Tierra del Sol Nacient®d el objeto de inspiraci-n.

En cuanto al aspecto estrictamente musical de la nueva burguesia cabe destacar
que & piano se onvierte en el instrumento universal. Ya no se encuentra solo en los
salones de losristocratas mas acaudalados sino gsieun objetode casi obligada
posesiory por supuestanotivo de orgullo y placer en los hogares mas modestos. Los
citadoscambiosy progresostecnoldgicos y econdmicos abaratan los precios y en los
albores del siglo XX se cuenta piano por cada 20 person&or otro lado, el afan

cultural y artistico del nuevo burguBace que proliferen los conciertos, las sociedades

filarmonicas y Ia orquestasEs en este fAbulliciosod ambient
|l a pretensi-n de | os padres de Debussy de
Avirtuosoo, tal y como expondremos m8s adel

La primera guerra omdial marca el fin del optirsmo. El clima politico europeo
vuelve a estar marcado por la tensyola inestabilidad tras esos largos afios de paz ya
citados.Este proceso se inicia con la firma del acuerdo entre Francia y Rusia (1890)
ante un posible conflicto con Alemanian pais e el que las ideas nacionalistas que
caracterizaron la segunda mitad del siglo XIX dan paso a unas tendencias extremistas
con pretensiones imperialistd®or otra parte,as rivalidades econémicas y coloniales
llevan a la constitucion de dos bloquesfrertados por un lado la Triple Alianza
(Alemania, AustrigHungria e ltalia) ypor otrola Triple Entente (Francia, Rusia e
Inglaterra).A este segundo grupo se terminan por unir los Estados Unidos, entre otros,
consiguiendo la victoria frente a la Triple &tiza. Tras el armisticio, se firma la Paz de
Versalles en enero de 1919, momento en el que Europa estd completamente asolada y
sumida en un extenuante proceso de reconstruccion politica y social. Ademas, las
consecuencias de la guerra son cuantiosas yugediversa indole: supone el fin de los
grande imperios europed®! aleman, el austrbingaro y el ruspy la independencia
de Polonia, Checdésvaquia, Hungria y Yugoslavia. Por otro ladlts bajas personales
no tenian precedente en Euroglededor d43 millones de muertos. Lo mismo ocurrio

en lo que respectala devastacion materigEn cualquier caso,séa situacion contrasta

30 Elwood HARTMAN: op. cit, p. 142.
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con la buena marcha de algunas econoreidsa continentalessobre todo Estados
Unidos,convertido en el gran acreedorde | ideuda de guerr ao.

Asi puesgen esta floreciente sociedad va a transcurrir la vida estidéClaude
Debussy. Muchos de los acontecimientos aqui citados\ser clave para comprender
su posterior desarrollocomo individuo y, como expondremos mas edante, la
evolucion deciertos aspectos de su personaligaarcara decisivamente su lenguaje y

expresion musical.

Panorama musical

En la segunda mitad del siglo XIX comienzan a surgir por distintas regiones de
Europa movimientos y corrientes que prefm contrariar a la filosofia romantica
precedente. Surgen por tanto las primeras escuelas nacionalistas en Rusia con el Grupo
de los Cinco y también en Bohemia con Smetana y Dvorak. Al tiempo aparece con
fuerza el nacionalismo espariol de la mano de FElgaell pero sobre todo de los tres
estandartes ddicha escuela: Albéniz, Falla y Granados. Otros casos se tratan de figuras
individuales de suma importancia como Grieg en Noruega, Sibelius en Finlandia y, ya
en el siglo XX, Elgar en Inglaterra y Charless en Estados Unidos.

Enmarcada dentro de esta nueva tendencia revolucionaria frente a la tradicion
anterior se encuentita fundacién de la Sociedad Nacional para la muasica francesa, en
1871,momento en el queesfechala aparicibndel Renacimiento msical francés. Esta
sociedad nacio con la intencion de aleefarabajo ddos compositores oriundos con la
interpretacion de sus obras, propiciando el auge de la musica sinfénica y de camara.
Estainiciativa fue naadnalista en sus comienzgs que lascanciones populares y
también la gran musica del pasado, como las composiciones de Rameau o Gluck,
servian de inspiracion a esta nueva generacion de compositores fraReesesn el
caso de Francia el Anaci onal i seeleganchve ori e
refinamiento (caracteristicos franceséscia la composicibn musical que como un
movimientoartisticoque se nutre de ulenguaje basado en el folclore propio. En la
misma linea se fundé Schola Cantorum, la cual albergé numesosstudiosistorico
musicales.Ambas instituciongsSchola y Sociedadepresentaban la posibilidad de
alejarse de las estrictas norn{del pasadojjue regian el Conservatorio de Paris en

aquellos afos, abriendo asi el camino hacia la innovacion musical. Perdegpoes,
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la misma Schola Cantorum liberal de antafio fue quien comenzé a poner trabas a la
Am¥si ca nueva@on tddo, elDreokimient ymusical del Renacimiento
Francés, cuyos objetivos iniciales eran similares arlogimientos nacionalistas que
estdan tenienddugar en otros paises, termind por generar resultados artisticos de

crucial importancia para la masica a nivel internacional.

Asi pues, en el periodo de tiempo transcurrido entre 1871 y los primeros afos
del siglo XX se pueden distinguir sréineas evolutivas principales. En primer lugar, la
tradicion cosmopolita transmitida por César Franck y continuada por snecslue
cuyamusica se evidencia una postura-aothantica en la elaboraciéon de las ideas y en
la omision de los extremos e®givos romanticos. Ademas, un profundo sentimiento
religioso subyace en su obra, toda ella de gran seriedad y gravedad. La caracteristica
mas genuina deus composicionegrobablemente sea el eclecticismo derivado de su
capacidad para absorber las influescextranjeras sin permitir que éstas desvirtlen su
personalidad. & segundo lugaencontramosla tradicion especificamente francesa
transmitida porCamille SaintSaéns y s alumnos, sobre todGabriel Fauré. La
musica del primero se caracteriza por relem, el lirismo, la economia de recursos, el
ingenio, la serenidad y el detalle exquisito mientras que la refinada y culta musica de
Fauré representa fielmente las cualidades aristocraticas de la tradicion francesa. Por
altimo, la linea evolutivaundametal y de mayor alcance en cuanto a su influencia,
estaba enraizada en la tradicion francesa pero fue llevada hasta limites inimaginables
por la musica deravel peroen mayor medidgor Debussy, cuyo lenguaje estaba
plagado de influencias de lo mas hetermgé la musica rusa, el gamelda Javalas
escalas pentatonicas, el color de la musica espafiola, los planteamientos estéticos de la
poesia simbolista y un largo etcéteraAmbos compositores son modernos e
innovadores, coincidiendo en muchos factorescewvele forma casual y en ocasiones
como resultado de influencias comunes. En cualquier caso, sus estéticas presentan
remarcablegliferencias. Si ien Debussy es poético, sofiadoimpreciso en aspectos
tonales, formales y ritmicos, Ravel es mas olgjetdaro, preciso y detallisten el
ritmo, la forma y la tonalidad. La poesia es sustituida por la virilidad, es mas irénico,
mas melodista, sus ritmos son MAs incisivos y es mas convencional, clasico y

contrapuntistico.
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Al margen de la evolucién musicahficesa de finales del XIXa inestabilidad
politica, la gran guerra y los avances tecnoldgitios primeros afos del pasado siglo
fueron precursores de un estallido de multitud de corrientes artigiicatodo el
continenteque si bien parten de unedominador comun, sus desarrollos abarcan

parcelas incluso antagonicas.

En la primera década del siglo XX podemos encontrar varios focos artisticos o
bien grandes figuras individuales que marcaron el devenir de la estética contemporanea
En primer lugarcabe mencionar, ya por su innovacion, ya por su influencia, la
compafia de los Ballets Rusos de Diaghilev en Paris. Este es un claro caso de la
bdsqueda imperante en la época (en mayor o menor medida en la mayoria de las artes
y/o artistas) de la interadmi y confluencia de las distitnas disciplinas en un mismo
hecho o resultado artistico. Asi, Satie, Stravinski, Prokofiev e incluso Debussy
trabajaban de la mano con figuras como Nijinsky, Picasso o Matisse, cuyos trabajos
individuales contribuian a la cre@én global de una estética radicalmente en contra de la

tradicién anterior.

Por otro lado, citar el movimiento nacionalista hingaro, un nacionalismo de una
naturaleza muy distinta a los citados anteriormente. Badke todo pero también
Kodaly fueronpioneros en llevaa caboun estudio ethomusicélogo basado en el rigor
cientifico a la hora de recolectar en primera persona las manifestaciones musicales
populares entre la poblacion de las aldeas fundamentalmente de Hungria pero también
de algunas regies colindantes. Al margen de su valiosisimo y crucial trabajo
recolectando fragmentos del folclore hungaro, Barték se adscribe a la corriente
Neoclasica surgida tras la Gran Gueper la cual ciertos compositoresomo
Stravnsky o Fallarescataron las faas del pasado, si bien el tratamiento y el lenguaje

eran completamente innovadores.

Méximo estandarte de ese Neoclasicismo tanto en el mundo del piano como
dentro del repertorio sinfonico fue Sergei Prokofiev, cuyas obras, ademas de servirse de
concepmnes formales ancladas en la tradicion clasica (sonatas, conciertos, sinfonias,
etc.), cuentan con un lenguaje completamente personal, con un finoigo datimor
como hilo conductor asi como con ugean riqgueza melddica, audacia armonica y

variedad tibrica. Quiza la caracteristica mas significativa deliverso estético y
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estil2stico de | a mayofaconapcibnedel piano tome A neo

instrumento de percusion, una concepcadicalmente opuesta al planteamiento sonoro

debussysta

En Alemania pesaba en el ambiente el paroxistico posromanticismo de Richard
Strauss y su genialidad sin parangdén en la composicion de poemas sinfénicos. Su
cromatismo exacerbado pero todavia ligado a la funcionalidad tonal caus6 en Bartok
una absoluta canocion. En cualquier caso, en sus composiciones posteriores, el
hangaro llevd mucho mas lejos el cromatismo del aleman, siempre en busca de un
lenguaje propio y como consecuencia de las influencias y planteamientos que fueron

enriqueciendo Su universo Coagiivo.

Unos afios mas tarde, aparece con fuerza en Viena la que probablemente sea el
foco tedricacreativo mas influyente del siglo XX: la Segunda Escuela Vienesa. Con la
figura de Arnold Schonberg surge un sistema compositivo que rompe completamente y
para siempre con la tradicion clasica anterior: el Dodecafonismo. Dicho sistema plantea
la eliminacion de la jerarquia de unos sonidos sobre otros y presupone, por tanto, la
equiparacion total de los doce sonidos de la escala cromética. Estos sonidos se
organizan en series en las que deben aparecer las doce alturas ordenadas de manera que
se eviten intervalos consonantes, tales como las terceras menores y mayores o las
cuartas y quintas justas. Pues bien, este nuevo sistema (explicado aqui someramente) va
amarcar de alguna manera a todas las figuras relevantes del panorama musical de los

anos venideros.

Para concluir este repaso a las distintas vanguardias artisticas, mencionar el
concepto de modernidad como fendmeno estético que abarca kdascit
manifesaciones artisticasurgidas y desarrolladas a caballo entre el XIX y principios
del XX. Dicho concepto no se identifica con una escuela en particular sino que supone
una actitud de rechazo hacia la tradicién artistica roméntica. Por tanto, los compositore
modernos desarrollaron un estilo propio, muy personal, con un lenguaje nuevo que no
s6lo se enfrenta con la muasica anterior sino también con la sociedad y realidad del

momento, puesto que no comprendia ni aceptaba esta nueva musica.

Y dentro de esa mwya musica encontramos como uno de los mas influyentes

compositores de cara al desarrollo de la musica en el siglo XX a Claude Debussy. Con
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su obstinado y rebelde caracter siguid fielmente su prodigiosa intuicion dando lugar a

uno de los universos musicalmas personales de la Historia de la Mdsica.
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CLAUDE DEBUSSY

Uno de los més grandes e influyentes compositores de su época, Debussy juega
un papel fundamental da transicionestétia de la masica posromantica hatdaque
sera el plural universo cont@oraneo que caracterizo al siglo X%u lenguaje es
asombrosamente rico, bebe de mudltiples fuentes, pero al mismo tiempo es genuino,

revolucionarioy original.

Claude Debussy naci6 el 22 de agosto de 1862 en St. Gezmbatye y murio
el 25 de marzo dd918. Uno de los factores que influyé de forma notable en el
desarrollo de su personalidad fueron Bumildes origenes y las relaciones familiares
de sus primeros afos. Su padr&januelAchille Debussy regentaba un pequefio
negocio de ceramicque hubo decerrar al poco de nacer Claude por los escasos
beneficios que producig su madreuna mujer de un fuerte carcter que se ocuparia
personalmente de la educacion del nifio, apenas ganaba dinero como cdstasezh
cierre de la tienda, se sucedievaios empleos yademasgl padrefue encarclado en
1871 por participar ea Comuna de Parjscomo ya se ha expuesto en el marco
histérico, la revolucion de la clase obrera frente a la devastadora situacion que trajo
consigo la derrota eraIGuerra Franco iRsiana en 187®or otro lado, sus padrinos,
Achille Arosay Clémentine Debussyivian en el sur del paen una lujosa residencia
en la que acogian a su ahijado en periodos estivales cuando éste no era mas que un nifo.
Como consecuencide los problemagpoliticos y laboralesla familia de Debussy
cambid en varias ocasionesdtamicilio, por lo que apenas cosechaban posesiones mas
alla de lo estrictamente funciopahlgo también debido a la modesta situacion
econdmica en la que viviaksta carencia debfetos decorativos, adornos, obras de arte
y demas ansiadas posesiones para el joven compagiten siempre mostré un gast
exquisito y una inclinacion hacia ehodo de vida aristocraticen parte por su
naturaleza y en parte como légico resultado detacto con esuntuosambiente en el
que le recibian sus padrinakerivé en su madurez en una tendencia casi compulsiva al
coleccionismo de todo tipo d®uvenirsde este estilgparticularmente obras de arte de

autores japonesgesiuy en boga a la sazéntre los artistas

También consecuencia de ese caracter nomada de los priaiie® de vida de
Debussy fue diardio comienzo formal de sus estudios musicales en el Conservatorio de
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Paris, pues no ingreso en dicho centro hasta FB#2tiempo antesa los seis afos,
durante un de lospetiodcs estivaksque el nifio pads con sus padrinosn elsur de
Francia cuando recild sus primeras lecciones de piano de la mano de Cerutti, maestro
gue no apreclza el talento del joven alumnd’ero, como por caslidad, Antoinette
Mauté le escuchd tocar y comenzd a darle clases. De la mano de esta mujer,
probablemente alumna de Chopin (si bien no esta claramente demikt@dbussy

adquirié como propios los rasgos definitorios de la técnica chopiniana

Tras su ontacto corMauté comienzeen la citada fecha de 1882 etapa en el
Conservatoripuna etapadediosa y larga para el talentgeven Los regios profesores
de la ortodoxa institucigrMarmontel, Lavignac, Dand y Guiraudgortaban las alas
de libertad @l joven e inquieto Debussy. Sus improvisaciones al piano, en las que
generalmente transgredia buena parte de las normas que el maestro se esforzaba en
inculcar, eran recibidas como atrevimientos atroces y sin sentido que no harian mas que
estropear la ladr del brillante docente. Ademas, fueron escasos los éxitos que obtuvo
tanto en la clase de piano como en la de solfeo o armdafanontelobligaba a su
rebelde alumno a realizar ejerciciose Agi mnasia pian2sticabo,
aborrecia por cometo. Semejantehoque frontal de concepciones técnicas hizo que el
maestro nuncasupiera comprender el espiritu fantasioso del joven Debissy
opresiva educacion musicl hacedesdefnatas interminables reglas de g&amonia
tradicionaly la mecéanicgpreparacion técnicala que le somete su profesor de piano
motivo por el que, afortunadamente, abandond la pretension (sobre todo familiar) de
convertirse en un virtuoso del instrumerRor tanto, 8 reconciliacion con la masica le
vendra de la mano deu pofesor de composicion, Guiraud, cuya calidad humana y
musical supo intuir el gran talento que tenia entre manos, de manera que no puso

objecién alguna al libre desarrollo de su lenguaje

Por aquel entonces ya se evidenciaban ciertos rasgos catmcteride la
personalidad de Debussya soledad, la ironia reflejo de su escepticismo, el
encantamiento ant e | a nat ur asu eegpaitu (es u s c
contradiccion, un gran hermetismo y un gran recelo por guardar sus pensamientos mas

peronales respecto a su obpaesnunca hablaba de los recursos que empleaba a la

31 LucaCHIANTORE: op. cit, p. 482
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hora de componer, por ejemplo. También su afan por vivir segin unos canones
refinados y elegantes en un ambiente intelectual y cultivado estaba ya presente en sus

afos de estu@nte y no fue sino a mas con los afos.

Precisamente en 1879 un hecho alimentagiezmente ese afana Isefiora
Nadejna Filaretovna/on Meck contrata a Debussy, quien es recomendado por el
conservatorio de Paris por encima de otros alumnos mas prenpadogue dé clases a
sus hijosy t oque <con el | a aEstejavanttacaobienmnsa Eaisa exe | pi a
brillante, pero su manera de tocar no denota ninguna personalidad. Todavia no ha vivido
suficiente. Dice que tiene veinte afios, pero parece igne tieciséf&0 Von Meck, una
viuda de mediana edad, dedic6 toda su fortuna y energia a venerar a un compositor al
que nunca llegéb a conocer, Tchaikovsky. A pesar de la ceguedad con la que
reverenciaba al ruso, es innegable su extensa y sélilaacwhwsical asi comasu
destreza frente al pianBor tanto, durante su estancia en Suiza fue su labor, entre otras,
descifrar obras tan cruciales como Qaarta Sinfoniade Tchaikovsky, algo que
realmente le fascinabAdemas, viaja cosu protectorgor Itaia, Suiza y Rusia, donde
entablarq contacto con la musica de Borodajakirev y RimskyKorsakov Sin
embargo en esta ocasidon no tendra contacto con otro de los grandes compositores rusos
de la época, Mussorgsky. Fue en 1889 cuando llego finalmente adeiddsbussy la
musica de aquél, el mas significativo compositor del grupbageCinco Escucho el
preludio deKowantchinay pudo ver la partitura d8oris Godunoy muasica cuya
sonoridad influyé sobremanera en la obra de Debussy. En cualquiedoesaglas
temporadas que pasé bajo la proteccion de Von Meokun ambiente tan calido
refinadoy sensible, Debussge encontrabanmerso en el placer de conoaaueva

musica y crear, aun en busqueda dpessonakxpresion, la suya propia.

Tras este lapsde tiempo, afios tremendamente felices para el casi adolescente
Debussy, debe volver al conservatorio para finalizar sus estudios. Una decision crucial
va a dar un giro fundamental en su carrera. Es aha@ado finalmente opta por la
composicién en lugareadla interpretacion, rompiendo asi el suefio de los padres de
Aviviro del v | camhioocen & queomierzd a doseg¢har, mejores
resultados. De hecho, en 1884 (sin ser su primer intento) resulta galardonado con el

32 Heinrich STROBEL op. cit, p. 21.
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Gran Premio de Rom&ipor su obalL 6 En f an t, loRjueola llewy wa @asar una
temporada en la Villa Medici en Roma, meses que aneam él un profundo
desasosiegeolo resarcido por la frenética lectura tddo tipo de obras literariaslyos
autores dejarian una huella indeleblesenparticular concepcion estética: Baudelaire,
Poe, Mal | ar m®Por @b Rdoeen s affog ®manos ya se aprecia su
gusto por el arte japonés. Gabriel Pierné, comparfiero suyo en la Villa Medici, describe

de la siguiente forma a Debussy:

fiA pesa de vivir uno al lado del otro, no hubo entre él y sus camaradas una intimidad
real. Era muy solitario y huia de nuestra compafiia. Salia mucho, recorria los anticuarios

y hacia un verdadero barrido de minlsculos objetos japoneses que le endantaban

Poco tiempo después de regresar de Roma, a finales de la década de 1880, fue
cuando entré en contacto con la masica de Wagner de forma plena, ya que en uno de los
viajes con Von Meck habia escuchaitistan e IsoldaDebussy fue en su juventuh
wagneriam convencido, ya que paralélmusica del alemé&significaba el comienzo de
una nueva era en la que la tonalidad llegaria a suP®no, la tradicion francesa
(personificada en Rameau y Couperin, a quienes tanto admiatf@zaba toda
grandilocuencia gxageracion en pos de la sencillez y la elegak@i@lmente, kpeso
de esta tradicién influye sobre Debussy de tal modo que cambia radicalmente su
pensamiento y llega a la conclusion de geeecesario encontrar un lenguaje musical
opuesto al romantiemo exacerbado de Wagner. Su épeediéas et Mélisandes un
primer ejemplo de este nuevo estiloyo fin es expresar el maximo de emocién con el
minimo festruendomusicalUn o de | os r as g o s unos&encefitesso mp e d o
armonicos nuevos segun losales los acordeson fendmenos sonoros aislados) lo
gue producenuna sensacion de estatismggnsacion que se ve acentuada laor
utilizacion de un espectro dindmico reducido ubicado entre el pianisimo y el
mezzoforte lo que genera un resultado eom a caballo entre la intensidad y la

introversion.Todos estos rasgos ya implicitos en sus primeras obras estaran presentes

33 Fallo del tribunal del Premio de Roma respecto a la obra presentada por DEbdisEyp f ant: Pr odi gue
fifun sentido po®tico muy marcado, colaobExraido ter i I | ant e:
Francois LESURECat al ogue de | &1 u \EditensMiekof Gisebral #97De H7us sy ,

34 Gabriel PIERNELa Revue Musicalel926, p11. Citado en JeaMichel NECTAUX: op. cit., p. 187.
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en el grosso de sus composiciones y, por supuesto, en la obra objeto de estudio,
Pagodasun claro ejemplo de ese estatismo, wersion y reducido espectro dindmico.

Como el gran innovador que fs&ipo mantener una actitud tolerante y abierta
hacia todo tipo de manifestacion artistica diferente a la tradicion imperante en su pais de
origen. Esta actitud abierta hacia las museasticas le ayuddé a desprenderse de las
convenciones musicales anteriores y a estimar el intercambio de influencias y de valores
entre los distintos pueblodunto con este especial gasde su personalidad hay que
tener en cuentias multiples exposiciorseuniversales realizadas en Francia en los afios
contemporaneos a la vida artistica de Debussy, lo cual favorecido en gran medida el
desarrollode su lenguaje, desarrollo qakeanzoéun resultado increiblemente particular
y personal,novedoso de tal formgue resultdinspirador para coetdneos y venideros
artistas. Al margen de su definida pamalidad, este lenguaje debassi estuvo
fundament al mente marcado, en cuanto a fAexot

faceta que trataremos ampliamente erpaltado dedicado a su lenguaje musical.

Asi, cabe mencionar los datos relativos a su contacto con este tipo de musica.
Fue en la Exposicion Universal de Paris de 1889 cuBebdossy se acerco pprimera
vez a la musica javaneseoncretamentéa de la i$a de Bali,caracterizada por una
exuberante vitalidadTras la escucha de algo tan diametralmente sipua sistema
tonal occidentalo mas sorprendente para él fue dadical originalidad del lenguaje
musical utilizado por encima de sus peculiareslt@ados timbricos, a pesar de que la
sonoridad pretendida esus obras de inspiracion oriental recreatmaichos de esos
resultados, algo que légicamente influyé de forma decisiva en el tratamiento técnico del

instrumento.

Con los datos aportados hasta rahpodemos esclarecer ciertas conclusiones.
Debido a sus multiples viajes, al contacto con tanta musica durante los mismos asi como
las ricas conexiones con manifestaciones artisticas y musicales de multiples culturas, la
obra de Debussy resulta una denaés eclécticas y heterogéneas de la Historia de la
Musica. Pero dentro de esa heterogeneidad y como ocurrié en la mayor parte de los
casos de las grandes figuras musicales del XIX y principios del XX, dicha obra se centra
en su mayor parte en la compo8ritipara piano solo. Esto es debido en parte al casi

total perfeccionamiento del mecanismo del instrumento que tuvo lugar en esa época y a
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la proliferacion casi endémica del mismo entre los distintos estratos sociales, como ya
se ha expuesto en el apartaldocontextualizaciorAdemas, el piano era el instrumento

gue mejor se adaptaba a su ideario expresivo. La pretension sugestiva de la musica de
Debussy encuentra en los fundamentos mecanicos del piano el medio idoneo para la
consecucion de sus fines impess y plagados de bruma: la capacidad del pedal de
fundir y empastar sonidos diferentes, de generar multitud de arménicos o de combinar
ataguesadicalmentepuestos son la razon por la que el compositor centré su actividad
conciertaexclusividad en exptar al maximo las caracteristicas del citado instrumento.
Por tanto, es légico qusus mayores logros, al margen de los sonados éxitos del
Prélude al 6 anidi dsd u n ¥ Relléasey Melisandéayan sido obtenidos con
algunas de sus colecciones pidoés, tales como los dos libros Be2ludeso la serie
deEtudes.

Mencién aparte merece la peculiar influencia que ejercieron las distitnas
corrientes plasticas y literarias de finales del siglo XIX sobre el autor que nos ocupa. En
un brevisimo espacicediempo se cruzan, solapan y yuxtaponen movimientos artisticos
y estilisticos tan dispares como el Realismo, el Impresionismo o el Simbolismo.
Ademas, la unidad de las artesmienza en este momento a ser un objetivo y en
ocasiones incluso una necesidaat parte de numerosos autores. Asi por ejemplo,
Gauguin escribe al respecto icuando mi s zuecos resuenan sobr

el mismo sonido sordo, apagado pero intenso, que busco en la%fintura

En primer lugar el Realismo. Esta corriente, que tuvo también una
importantisima vertiente literaria con Flaubert y Zola a la cabeza, estuvo digerael
radicalismo de Gustave Courbeuyo arte se convirti6 en estandarte de la rebelién
social del momento. Este realismo dejo paso en la dédados setenta a Edouard
Manet y el resto de figuras capitales del impresionismo: Pisarro, Monet, Degas, Renoir
y Sisley, cuya pretension ahora era plasmar lo visible y, sobre todo, captar el efecto de
las diferentes orientaciones de la luz sobre lad@@l Pero todavia &s alla fueron los

simbolistas,quienes en la década de los noventa dominaban de forma indiscutible la

35 Carta a Emile Schuffenecker, Febrero de 1838John REWALD: Postimpressionism: from Van
Gogh to Gauguin ed. Museum of Modern Arf Nueva York, 1962.Citado enPaul ROBERTS:
AfDebussy: ai mpr ed i @undibetval. 19 Febreronde @001, p. ¥8a ?
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avantgardefrancesa, puesto que su meta era la trascendencia de la realidad tangible y
visible para lograr la sugestion de imagends, universos paralelos a la terrenal
existencia del artistaEntre ellos destacan Mallarmé, Verlaine, Rimbaud y el pintor
Odilon Redon. EIl primero, Stéphane Mallarmé, era el anfitrion de una reunion de
altisimo nivelorganizadecada martes en su apartateeparisino en la que escritores,
pintores e intelectuales de toda clase intercambiaban opiniones y pareceres, lo que daba
lugar a un ambiente rico y variado y propiciaba, del mismo modo, sustanciales
influencias entre los alli prestes y, consecuentemententre las disciplinas artisticas

que practicaban. Fue en los Martes de Mallarmé donde Debussy bebio del espiritu
simbolista: la sugestion, la no afirmacion y la libertad de interpretacion otorgada al
receptor del objeto artistico son caracteristicasmarcaron su obra quiza de forma
mucho mas evidente que las técnicas impresioniskadre la pertenencia al
movimiento Impresionist 0 Simbolista de Debussy lsen escritaios de tintay se han
defendido ambas posturperq en realidad el propio Debussrechazaba de plano esa
tendencia a fAetiquetaro cada expresi-n art

fragmento de una supuesta conversacion entre el propio Debussy y el Sefior Corchea:

fif é Me atrevi adecirle que algunos hombres habiatadq unos en la poesia, otros

en la pintura (con dificultad le afadi algunos musicos) de sacudirsej@lpailvo

de las tradiciones y que eso solo habia tenido como resultado el que se les calificase de
simbolistas 0 de impresionistas, términos comodesapa despr eci ar a un s
iSon periodistas, | a g e nitcantindéeel sefiorfCorchéap |, gui e
sin vacilar, no tiene ninguna importancia. Una idea muy bella, en formacion, entrafia el
rid2cul o para | os iumbegue Haeunadesperargadde betlega ar s €
mas segura en esos hombres ridiculizados que en esa especie de rebafio de borregos que

se dirige décilmente hacia los mataderos que una clarividente fatalidad les3fvepara

Con todo, & musica de Debussy, enfaise de plena madurez, fue la precursora
de la mayor parte de la musica moderna y lo convirti6 en uno de los compositores mas
importantes de finales del siglo XIX y comienzos del XX. Sus innovaciones fueron, por
encima de todo, arménicakos acordegaraél, mas que piezas de un complejo y

estructurado entramagdoonstituyen colores variados y delicados efectos en si mismos

36 Claude DEBUSSY: op. citp. 48.
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sin recurrir a ellos como soporte de ninguna tonalidad concreta ni progresion
tradicional. Esta falta de tonalidad estrig@nerabauna vaguedad direccional en la

masica y un resultado sonoro al tiempo velado y plagadsuties matices Por
consiguiente,Debussy no cred una escuela de composica@mo taJ peros 2 Acr e-
escuel ado en cuanto a | a q Wweracibruddéangigicadepor t aci
las limitaciones armdnicas tradicionales.
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DEBUSSY AL PIANO

La obra para piano

El conjunto formado por las composiciones pianisticas de Claude Debussy, de la
misma forma que ocurria con Chopin, fue concebido desde el pianparanel piano,
de manera que cada efecto dinamico o timbrico nace del instrumentankst@siores
fefectosdO generan un NUevOo UNivVverso SsSonor
ideario romantico.Este conjunto, por tanto, constituye uno de los ejesnpids
brillantes, personales e influyentes de la literatura pianistica, a la altura de la

importancia de la obra para piano de otros tales como Chopin o Liszt.

La multitud de influencias y el polifacético perfil del compositor hacen
complicado hablar de na Ahomogeneidado en su obra pe
ciertas caracteristicas comunes al grosso del conjunto. Estas caracterfaicgs onas
relevantes y de alguna manera constantesuegscritura son las secuencias armoénicas
alteradas con acordesxtrafios la utilizacion de la escala de tonos enterdas
sucesiones de cuartas y quintas jusias como séptimas y novenda obstinada
repeticion de ciertos motivos ritmico®l tratamiento de acordes considerados
disonantes como si fueran consonanntre los que escribe con frecuencia retardos que
otorgan al resultado arméniamm matiz vago e indecis@l gusb por las métricas
irregulares el habitual despliegue de arpegida brevedad de sus ideas melddicas
sometidas muchas de ellas a las influias modales para desvirtuar la tonalidad y la
ausencia practicamente total de indicaciones de pédamargen de estas ideas
generales, la naturaleza de las obras del compositor obedece a patrones muy diversos v,
como consecuencia, el lenguaje utilizagi ve influenciado en gran medida por las

caracteristicade dichos patrones

Al margen de estas caracteristicas técnicas, también podemos apreciar una
homogeneidad en cuanto al planteamiento estético subyacente en toda su obra. Esta
homogeneidad viendada por su clasicismo, resultado de la profunda admiracion que
profesaba a los maestros del XVIIl, concretamente Bach y los clavasifiahceses
(Rameau, Couperin)y su pretension de recoger el testigo del pianismo de Chopin y
Schumann para seguir azando en esa misma linea. Ese clasicismo se muestra en la
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obra de Debussy en la limitacién de los medios expresivos en contra del paroxismo
romantico, en la imitacibn de la claridad y precision ritmica de sus antecesores
francesesen el empleo de forma®mmo latocattao zarabanday otras que se amoldan

al esquemaimétricotripartito con recapitulacion al finasi como en la utilizacion de
escritura contrapuntistica, como por ejemplo en el segundo cuadetnagies.Por

otra parte, ese testigo heredaoChopin y Schumann se explica, del mismo modo, en

la admiracibn que Debussy sentia hacia su mdusica tras haberla estudiado en
profundidad. Como ellos, el francés se sirve de piezas breves como medio idoneo para
la concentracién de su ideario expresivetaB pequefias piezas, por lo general, son
agrupadas en colecciones llevan significativos titulos Esta mirada hacia el
romanticismo explica también su gusto por lo exdtico y lo antiguo asi como el uso
ocasional que hace de melodias nacionales o popelarss obra, como es el caso de
Jardins sous la pluidonde Debussy hace uso de una nana francesa y la cancién popular
Nous ndi r oisital comb veemaos mas ladelante.

Otro de los rasgos comunes al total de laaghara piano de Debussy esusb
que hacede las tonalidades. Para é&sltonalidades son un elemento de color y de
timbre, puesto que se muestran como elementos aislados, emancipados de las antiguas
estructuras modulante&demas, algunade ellas tuvieron especial valor expresivoapar
el compositor Por ejemplo, Do mayor es la tonalidad neutra e incolora, relacionada con
el movimiento puro Etude pour les cing doigVoiles. La menor implica el vigor
fisico, escribiendo bajo su estela bloques de acoRtékiflede laSuite pour le @no).
Re menor corresponde a la nieve, al sielncio, a la soledad y la niDest®és sur la
neigg. Fa mayor sirve para expresar un humor fGer(eral Laving y Do sostenido
menor es una tonalidad de confidencias, de emocién y amaFkguiigs Morte}. En
general, las tonalidades mayores de sostenidos evocan la luz y la magia de Oriente
como Si mayor Pagodas, B s ¢ o | Andcap® e Fads@stenido mayoP@issons
d 6)oyrlas tonalidades mayores de bemoles estan relacionadas con la noche, las aguas
durmientes y el claro de luna como Re bemol magtaife de Lure, Reflaisd ans | 6 eawu

o Nocturre).
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La produccién pianistiéade Debussy puede dividirse en seis etapas. La primera
abarca desde 1880 hasta 1890 y esta formada por paginas de juventud doewxlos
Arabegjueso Réverie La segunda se sitta entre 1890 y 1901 y en ella se encuentran las
obras de transicidon hacia la madurez com&uiée Bergamasque la Suite Pour le
PianoPor el mo ment o, no se aprecian tyrazas
lugar a la sugestion. La practica totalidad de los titulos hace referencia a esaiasi
y romanticismo subyugado a su obra camearre enas citadasSuiteso en las piezas
Valse Romantique Nocturne. Su tercera etapa, 19031907, constituye su pner
periodo de madurez. En él alcanz apogeo las investigaciones sobre el color y la
sonoridad del piano en obras como EEgames, L 6 i s | e y |]a® doy seliex de
Images. Si Pour le Pianoconstituye un primer ejemplo de definicidbn de la técnica
pianistica debussian&stampeses una primera redaccién de lo que sera el universo
Ai mpresionistad de Debussy y adem8s pr - |
Imagesy las venidera®réludesy EtudesEntre 190 y 1908, su cuarto periodo, escribe
su coleccion mas intimal he Chi | dr,gumtd son G@as obes como el
Homenaje a Haydmw La plus que LenteSu quinta etapa, comprendidatre 1909 y
1912, corresponde con la aparicion de los dos libroBrdkides los cuales elevan el
camino inicialo enEstampag/ al mismo tiempo dan pie a la Ultima etapa, la cual se va
a desarrollar entre 1913 y 191Bn estos afiofa concepcion pianistica de Debussy
alcanza su méaximo esplendor con los dos libroStddes, obra que supone el perfecto
resumen de stécnica compositiva e interpretativgor otro lado, Debussy siempre fue
consciente de la necesidad de la musica francesa de ser fiel a sus origenes y a su
particular caractelesto se evidencisobre todo en esta Ultima etapa de su,\adamas
del casode juventudya citadoal respecto déa musica de Wagner, cuando planed
escribir una serie de seis sonatas cameristicas dentro de un estilo nacionalista inspirado
en Rameau. Finalmente solo tuvo tiempo de completar tres de ellas: la sonata para
violonchelo (1915), la sonata para flauta, viola y arpa (1915) y la sonata para violin
(191617).

En cuanto a la evolucién estilistica inteligible a lo largo de la obra del

compositor el pianismo de Debussy no se dirige hacia la dimensién orquestal propia de

37 Consultar el Aiexo | donde aparece la relacion de obras para piano de Debussy.
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Brahms esto es, no es un piano sinfénico pero si es un piano pleno de timbres, unos

ti mbres buscados con | a Ilamecéniczdelinstrudeato isuger
no permite obtenerEsta sugerencia es llevada a cabo mediante el uso de todo tipo de
procedimientos tales como notas pedales o0 escalas exoticas (elementos ya expuestos al
comienzo del presente apartado) y sobre todo por medio de la abundancia de
expresiones muy concretas dirigidas al intérprete. A este respecto es interesante sefalar

que las olecciones a las que nos referimos como punto culmin&ttelds, Préludgs

fueron escritas después de Mer, las Images orquestales o inclus®elléas et

Melisande hecho que permite deducir la influencia de la variedad timbrica y sonora de

la orquesta & hora de componer esas colecciones para piano.

En el conjunto dePréludesde Debussysi bien el compositor sigue la definicion
de la forma tal y como fue tratada a lo largo de la historia deifacea) esto es, una
pieza breve yoriginalmente pensadeomo movimiento previo o introduccion a una
composicién formalmente mas compleja, el contenido es muy diferente. La musica de
los dos cuadernos deréludesse mueve en un mundo seductor, corresponde a un arte
que busca generar en el oyente evocacioneeedigas mediante la sugestion poética,
ausente de toda orientaciéoncret. Por tanto, si los preludios de Bach desprendian un
caracter funcional y los de Chopin y otros romanticos se caracterizaban por la unidad e
independencia formal, Debusdgta a supreludios de un matiz descriptivo y al tiempo,
de una complejidad formal refida cora brevedad que estas piezas, del mismo modo
gue sus antiguas homoélogamuestra. A tal brevedadse suma la extraordinaria
diversidad que caracteriza estas olsfacuyas paginaspintorescas, nostalgicas o
extrovertidaspr et enden evocar t olEstws dod cpadlerndsericdsi mpr e s
de todos losartificios posiblespropios deunaescritura pianisticanuy sofisticadano

habianalcanzado el grado de perfeccion jagara con lo&tudes

Al margen de las influencias y rasgos comunes anteriormente mencionados, cada
época tiene su propio pianismo y tanto en el siglo XVIII como en el XIX los grandes
compositores plasmaron las claves de su técnica en capitalesauwsode estudios o
meétodos para teclado, desde Couperin hasta Chopin, Schumann o Liszt. Del mismo
modo, Debussy concentra en un asombroso ejemplo de zsniéti los rasgos
definitorios de sunterpretacion pianistican su coleccion dBouze Etudeparapiano.

Dedi cados fia | a memoria de Federico Chopinc
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gue el compositor trabajaba para su fiel editor Jacques Durand en la revision de la obra

del maestro polacoaNo es descabellado pensar que ese constante contactiasc

partituras del genio al que tanto admiraba pudo ser motivo de inspiracion para esta

altima coleccion. En ella, Debussy resume magistralmente las astucias técnicas
empleadas en toda su obra anterior. No pretenden tanto ser una obra pedagdgica como
uncompendi o del estil o ndebusgsegsizapadiiamesn At es
tildar del mas acabado ejemplo de toda su produccion y la piedra angular sobre la que se
fundamenta un fAnuevo piani smoo, un piani sm

musica de Stravinsky, Boulez, Barték o Messiaen.

Las claves de su técnica pianistica

Si Beethoven rebaso los limites del piano, Chopin transformo la por completo la
técnica pianistica y Liszt exploté hasta lo imposible el virtuosismo, Debussy da un paso
mas alla en sutileza y expresividad con su ejecucion al piano. Es, sin duda, el mas claro
ejemplo de |l a pretensntnedel opvaarsta yidl a
preciso olvidar que el piano tiene maciffiis y, t al y comooehlas quedad
comentarios de aquellos que le escucharon tocar, esa idea es precisamente la que mejor
define, si bien poéticamente, su disposicion ante el instrumento. Un primer testimonio

es el siguiente:

AfiDebussy era un piani st a elasticdadma sutlezd) lae . acC-
profundidad de su ataque? Cuanddatt@ con una suavidad tan penetrante sobre el

teclado, lo estrechaba y podia lograr de él acentos de un extraordinario poder expresivo.

Alli encontramos el secreto, el enigma pianistieosu masica; alli reside la técnica

especial de Debussy: en la elegancia de una presion constante y en el color que, gracias

a ello, obtenia de su simple piano. En general tocaba con medias tintas, pero con una
sonoridad llena e intensa sin ningunaedara e n e | ataque [ é]. La es
iba delpppal forte sin llegar jamas a sonoridades desordenadas en las que se perdieran

las sutilezas armonicHe.

38 Marguerite LONG: op. cit., p. 60.

3bidem.pp. 3637.
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Particularmente evocadores son loss sustantivos iniciales gudarguerite
Long, aventagda alumna y fiel admirador&mpleapara describir latécnica del
compositor: elagtidad, sutileza y profundidad. En la misma liessanlas palabras de
su editor 'y ami gna sodordaddeanz $a gian del@adeta, undifinura
impecable, o rubato imperceptible que siempre encajaba con el tiempo, un manejo del pedal

sorprendentede esto se componia la técnica de Detfiésy

Los pianstas contemporaneos a Debutalgs como Long, Vifies, Casella, etc.,
supieron ver que lasonvenciones intpretativas vigentes en aquel entonces no se
adecuaban a | as exigencias sonoras de | a 0
supuesto, esto suponia una revision de la ejecucion técnica de la misma. Asi, el
resultado sonoro debia ser sutil en el tmi¢ato de la melodia de forma que empastara
y casi se difuminara con la armonia, una armonia llena y compacta, yddelissmo
modomatizarcon claridady precison los contrastes indicados. Por tanto, la pretension
de Debussy era dar lugar a un sonidod, sin angulosidades ni grandes estridencias,
alejado de la densidad de Brahms o el cantabile de Chopin, una plenitud mas asociada
con la opacidad y la yuxtaposicion arménica. Al respecto cabe citar uno de los multiples
comentarios del compositor reclguios por la ya citada Marguerite Long al respecto de

| a sonor i daetlquiritotdedorde losaviduasos; jquéiplagal

Es también muy ilustrativo el tipo de instrumentos por los que sentia especial
predileccion.De los Erard elogiaba su sofistio sistema de pedalizacion, el cual
permitia mantener el sonido en el registro grave al tiempo que bajaban los apagadores
del registro agudo. A modo de curiosidad, citar su interés en el mAliplot-Fligel
de Bluthner, cuya riqueza timbrica era supesocualquier otro instrumento ya que
contaba con una cuerda a mayores la cual simplemente vibraba por simpatia. Al margen
de lo anecdédtico de estos sistemas, sus pianos predilectos eran los instrumentos de
pared, en concreto el modelo Bechstein con et@aj6 la mayor parte de su vida. Por
tanto, esta predileccion denota un claro interés en un tipo de sonoridad reducida y la

renuncia manifiesta al mecanismo recientemente estandarizado en los pianos de cola del

40Jacque®URAND: Qu el ques souvenirs AdDunand et®ih,volle Raris, 1825, musi que
p. 21. Citaden Luca CHIANTORE: op. cit., p. 480.

“IMarguerite LONG: op. cit., p. 22.
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doble escape. Los pianos de pared de te@gontaban con un sonidwas plano, un
teclado ligero yademas, revelanna clara preferencia por timension intimay casi
domésticade la ejecuciénDe hecho, es bien sabido que en las contadas ocasiones en
las que ofrecianterpretaciones publicaen salas mas amplias, algo con lo que apenas
disfrutaba, preferia mantener la tapa cerradan el fin de obtenemun sondo

fencubiertoo.

Influido desde sus comienzos pianisticos por la técnica chopiniana de la mano de
su maestraMauté de FleurvilleDebusy siempre otorgé primaciala naturalidad del
gestofrente a la restriccion de movimientos y el ataque incidha. tanto, el legado
pianistico de Chopin encontr6 su testigo en la figura del compositor francésagquien,
su vision técnicasiempre egarte, intima y refinadasupo llevar aun mas lejos la
flexibilidad y libertad de movimientos proclamadas por el pol&ste tipo de detalles
técnicos seran reveladores a la hora de comprender su imaginario sonoro y sus

preferemias estéticas.

A parte de ¢ decisiva que fue para el propio desarrollo técnico de Debussy la
estela innovadora y revolucionaria de Chopin, hay otros factores que contribuyeron
notabl emente a | a consecuci-n de su propia
primer lugar, lantencion demitar ciertos fenbmenos de la naturaleza fue el punto de
partida paral desarrollo de nuevos tipoe ataquelLas rafagas deientodeCeq u dua
le ventd 6 o plaellsvia constante ddardinssous la pluieo los copos de nieve que se
suceda enThe snow is dancingan més alla de la mera referencia poética a fenébmenos
naturales como elemento sugestivo. Estos titulos esconden en sus pentagramas un
sofisticadoplanteamiento sonommiméticoque condicionan por completo atiaque de
la tecla.Tanto es asi que las tres piezas requieren semgegnients imitativos. Es
decir, la mano ha de simular las peculiares caracteristicas de cada fenémeno
atmosférico Por otra parte, otro de los factores que enriqguecen y completan la particular
técnica de Dieussy es la riqueza de efectgsanisticos de Liszt, riqueza que sabe
combinar con maestria con la ya expuesta flexibilidad propia de ChBpia.
superposicion de elementos tan heterogéneos y al tiempo tratados de una forma tan
personal, dan como resudtaun pianismo plenamente original y de una gran exigencia
al intérprete Ademas, al respecto de esa superposicion de elementos cabe destacar que

Debussy se sintio siempneasatraido por la yuxtaposicion de los fendmenos que por su
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momentanea relevancialgo que iba mas all4 del tipo dsefiogianisticos utilizadqs
puestoque influia en la relaciébn que éstos tenian entre si. Precisamente esta relacion
entre los elementos de su escritura da lugar a una retahila de distintos movimientos del
dedo, de la mno y del brazo los cuales aparecen libres de cualquier atadura y se

suceden uno a otro sin un orden aparente.

Por ultimo, otro de los factores capitales que dan lugar al universo técnico de
Debussy lo encarna el contacto con la musica oriental. Esasiees el factor timbrico
lo que interesa destacar de esa amplisima y acusada influencia que el Este tuvo en el
compositor. Por tanto, ese factor timbrigue tanto le fascind a la sazénimpulso a
dar @®n nuevos tipos de ataque capaces de reproduar@® bien recordar a la
caracteristica sonoridad de los instrumentos del Gardelé&nés

Quienes escuchaban tocar a Debussyb | aban de fAsuavi dad,
c o | o resaltaban la ausencia de manierismo y la simplicidad que desprendia su
técnicapianistica. Esta simplicidad, derivada de la ausencia de relevancia de los sucesos
armonicos y del fino trazo melddico, dibujado sin sobresaltos, provocaba la admiracion
y sorpresa del publicasran parte de todos estaspectos relacionados con é&ria
pianistica de Debussy y con su imaginario sonoro al piano son respaldados por las
interpretaciones que él mismo grabo en los rollos de piandéette-Mignon alrededor
de 1912 extraordinarios ejemplos de su técnica del sortithoestos rollos hay catm
piezassD6un cahi erlLa plud gue dentéls sieee dans Grenaddas seis
piezas deChi | dr e n¥ancoGle losréludes Danseuses de Delphdse vent
dans la plaineLa cathédrale engloutjd.a danse de Puck Minstrels A pesar de que
la ejecucion del compositor no es siempre perfeotaweacabado, estas grabaciones
consiguen Areproduciro ese ataque fluido
ese control inmenso sobre el ataque de la tecla que tanto fasciné a sus coetaneos,
muestransu forma tan personal y efectiva de utilizar los pedaksoyganla atmdsfera

sugestiva inefable que generaba con su interpretacion.
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ELEMENTOS DE SU LENGUAJE MUSICAL

La pretension de este trabajo es arrojar luz sobre una cuestion poco alendada
la maltiple literatura musical y analitica dedicada a la vida y obra del compositor Claude
Debussy. Por tanto, el presente epigrafe dedicado a los elementos de su lenguaje
musical, tal y como reza el titulo, no tiene como fin sacar a colacion la aeyahil
consabida del material musical con el que jugaba a la hora de componer, esto es, escalas
exoticas, de tonos enteros, modos antiguos, quintas y octavas paralelas, etc. sino
proponer una mirada enfocada un paso mas alla de la mera dilizkeital o gal
procedimiento, concretamenteaci a el foesteo por un | ado

permeabilidad reciproca de las artes en el Harde-siécle

Antes de entrar en detalles sobre los distintos aspectos que dan lugar al plural
universo estético debuasio, es preciso citar algunas consideraciones previas. En
primer lugar, parafrasear al propio compositor respecto a su idea de cual debenser el fi
altimo del Arte:iel Arte es |l a m8s bella de | as mentir:
vida con su pariencia cotidiana, hay que desear que siga siendo una gran mentira, so pena de
convertirlo en algo utilitario, tan triste como una falbiceEn def ensa de esa Af
debe, a su juicio, constituir el Arte, Debussy perpetré una dura critica aslaamu
descriptiva o programatica, como la dedicadaSiténia Pastoratle Beethoven, nada
menos.Esta critica al programatismo se explica por el practicamente nulo espacio que
deja dicho procedimiento a la libertad de la imaginacion y la evoca€iémo

alternativa opuesta a esta descripcion o representacion fiel de la realidad sensible el

franc®s propone | a “dgraciasradapcodBebussyes capag @ent i me n
|l l egar a |l as rec-nditas profundi demaddes de | C
|l a percepci-n fAsensi bl eo. Bajo este marco ¢

tratamiento que hace en su obra de los elementos que vamos a enumerar a continuacion,
los cuales conforman el ya mas qudo ecléctico lenguaje musical debmpositor

gue nos ocupa. Asi, esusobras de inspiracion espafiola no hay referencias técnicas
evidentes al folclore nacional pesm embargo Debussy es capaz de captar las sutilezas

del caracter de dicha musica. Ocurre lo mismo con el resto de inflsemdibidas.

42 Claude DEBUSSY: op cit., p. 62.

43 [bidem. p. 87.
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Todas traspasan | a representaci- -n fiel de
Nouveau, etc.) y muestran la esencia misma de su naturaleza, perfectamente amoldadas

a la expresion propia del genio francés.

La idea delLiiAartabdcecw®au

AEn esaépocalla de Bach florecia eladorable arabescqy/ la musica participaba

también de las leyes de la belleza inscritas en el movimiento totalrustusalez&o.

Esta cita es especialmente reveladora en cuanto a la importancioogeba
Debussy a la figura ornamental @ebbesco Este concepto constituye en si mismo la
esenciade la estética debussysfa que contiene los rasgos fundamentales que, en
opinion del compositor, caracterizan al hecho artistico mussejin Mauricel.E.

Brown, elarabesco

files un t®r mino aparentemente introducido
primero aplicado a la arquitectura y pintura para describir un friso cuyas elaboraciones
plagadas de florituragenen su homadlogo en la ornamentacidusical. En musica este
términotiene tres posibles acepciones: la decoracién contrapuntistica de un tema
bésico;la elaboracion de un motivo mediante grupetos o figuras de edoajas fue la

técnica bésica de variacion tematica del siglo ;§>por ultimo, un rapido cambio de

series arménicas que decoran un punto en el transcurso de una confiasicion

Por otro lado, el arabes@sta intimamente ligado con delacién entre Arte y
Naturalezagque Debussytanto aprecia (y que se evidencia en rudtide sus obras cuya
tematica se centra en elementos de la misma), ya qusilasta libre, onduladay
caracolada esta presente en la morfologia de cualelgierentorepresentativ de la
naturalezaOtra de las razones por las que Debussy estimaba dat#oconcepcion
figurativa es que el arabesco no obedece a estructuras y formas preestablecidas por los
regios y jerarquicos dictamenes propios de la tradiciébn musical anterior, sino que fluye
libremente generando una atmaosfera optima para la evocasifgegtion, algo que era

inviable mediante los procedimientos romanticos de desarrollo tem@tlemas, para

44 Claude DEBUSSY: op citp. 61.

4S5 \V. AA.: The New Grovdictionary of Music and Musicians, Vol, éd. Stanley SadjeMacmillan
Publishers Limited, 1980, ¥94795.
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®l esta idea de arabesco daylaombasal denbc
completamente original sino que ya hay ejemplos en Eoadale los grandes maestros
del pasado:

fiLos primitivos, Pal estri na, Vi tori a, Orl a
arabesco.Encontraron su principio en el canto gregoriano y apuntalaron los fragiles
almocéarabes con resistentes contrapurBash, retomando el arabesco, lo hizo mas

flexible, mas fluido y, a pesar de la severa disciplina que este maestro imponia a la
Belleza, pudo moverse con esa libre fantasia, siempre renovada, que todavia asombra en
nuestra époda.

Ensuobrasonmiltipes | os ejempl os de Jcamopar esenci
misma obra objeto de este estudR@godas pero quiza son sus composiciones de
juventudDeux Arabesquesl ejemplo mas evidente de la importancia que otorgaba a
este fgest o0 ndamsentalmmente dbeorativa El regultaficuartistico de la
utilizacién de dicho gesto trasciende las solidas estructuras tradicionales caracterizadas

por ladireccionalidady se convierte eauspensiornamental.

En cuanto a la relacion con la corriente?2astt i ca de LOATrt Nou
testimonios de laimpatiague sentia Debussy hacia dicha corriente. Asi por ejemplo, su
amigo Pierre Louys describia el piso en el que el compositor vivia en la calle Cardinet
como At u gu a r* @ grandes tasgPeetainuevatendencia basaba buena
parte de sus caracteristicos disefios en formas propias de la naturaleza, en especial de las

formas curvasjue muestran las plantas de la Wdra Lockspeiser

fexisten multitud de evi ddadmusicaby ajislica demue st r a
Debussy en este punto era un reflejo de | as
Su concepcion de la melodia comm@bescoera la correspondencia musical de dichas

teoriag®.

46 ClaudeDEBUSSY:op. cit., p. 3334.
47 ibidem.p. 34.
48 Edward LOCKSPEISER: op. cit., vdl.p. 119.

49 bidem.p. 118.
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Esta nueva tendencia fue difundida sobre waloSiegfried Bing, quien también
dedi c - sus esfuerzos a dar a conocer el ar
Nouveau pretendia romper con las bases de la tradicion artistica histérica y para tal fin,
se apoyaba en principios muy simples: iazatcion de motivos abstractos inspirados en
formas de la naturaleza o de formas de arental, la primacia de la pureza de las
lineas y el interés en trabajar con materiales poco habituales tales como el metal, la
madera, el gres o la tiefFaAdemasuna de sus pretensiones era crear obras de arte con

utilidad en | a vida Areal 60, como todo tipo

En el manifiesto de apertura de la exposicion que Siegfried Bing orgamizé
1895en el numero 22 de laie de Provece en Paris se cita una frase gracias a la cual
podemos acercar sin temor a equivocarnos a Claude Debussy al espiritu del movimiento
Art NouveauA L6 Art Nouveau incluye todas aquellas ma
de categorias ni preferencide escuela, las cuales rompan su relacion con el pasado y creen
obras marcadas con un sentimiento netamente pergoRar tanto, el paralelismo implicito
entre dicha corriente y la intencion del composiéside en la figura de Debussy como
i r e n o Weald estétita musical francesa en tanto creador de un lenguaje nuevo vy, al

tiempo, defensor de una tradicion nacional auténtica.

Con | a intenci-n de aclarar |l a polifac®t
Debussy, vamos a citar algunos ejemplas.pEmer lugar, citar la pieza que, segun
JeanMi c h e | Neesc tlaau xm8 s cercana a LOATrt Nouveau
concepcién generdd Sirénes,el tercer de losNocturres para orquesta. En esta obra
encontramos el contorno del arabesco enviases femeninas, en su voluptuoso y

encantador canto:

50 Consultar Anexo Il en el que se recogen algunas imagenes de manifestaciones artisticaeptrsene

a LO6Art. Nouveau

51 Gabriel P. WEISBERGAIrt Nouveau BingParis style 1900Harry N. AbramsNueva York, 1986, p.
91.

52 JeanMichel NECTAUX: op.cit., p. 139.
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Sirénes (Trois Nocturnes pour orchestre, 111)

Sop. 1.2.34

Sop. 3.6.7.8
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Otro de los ejemplos reveladores de la presencia del arabesco en la obra de
Debussy es el comienzotded | s | e, ohracey la que @ compositor se sirve de dicha
figura en cuanto su valor ornamal visual, plastico y no en el sentido de la

fornamentaci -no musical
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En la misma linealel puro valor ornamentaletl dibujo que genera la musica

estael siguiente fragmento de la primegpgeza delsegundo volumen denagespara

piano,Cloches a traves les feuilles

Cloches d mravers les fewilles (Images pour piano, [1/1)
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Por dltimo, citar otro tipo de arabesco que segun Francoise Gervas en

articuoLa Noti on doar a P diesnguneerfit has ineaDydos sosidoy

gue lo forman realizan una progresion por grados conjuntos. Uno de |lqdogearue

BFran-o0ois GERVAI S: fLa Not Revue Mdsitaer 244,6858pul®. chez Debu:
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mejor ilustra este arabesdmeal es el comienzo del séptimo estudBour les

agrements

Erude VI, epour les agréments»
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Con todg es evidente que tanto la nocion de arabesco como el ideario estético

propiodeL 6 Ar t

Nestan \presenies en el planteamiagsigtico y adtud artistica

del compositor (ruptura, tradicién auténtibal¥ss q u e d a

de

un atc.)fasi uev a

como en multitud de ejemplos de su obra, Io que no hace sino confirpastiaa

tolerante y abiertaaracteristica del compositen cuanto a empaparde otras artes e

influencias y deenriquecer el ya de por si plural y variado lenguaje musical del mismo.

Lanaturaleza

iLa

mvas i

ca

e s una

mat emS8t i

ca

mi ster.i

O0SsS a

responsable del movimiento de las aguas, dgjouke curvas que describen las brisas

cambiantes, jnada es mas musical que una puesta de Sol! Para quien sepa mirar con

atencion, es la mas bella leccién de desarrollo escrita en ese libro tan frecuentado por

| os

mvas i

co

S, qui eYoo

deci r:

a

Nat ur al

ezae

Es evidente, por tanto, la conexién que para Debussy existia entre la masica y la

naturaleza. Como ya hemos expuesto, esta relacion se hace patente en muchos de los

titulos de sus obra€(e
,das s cobdldlkianek)ydmhdién @rceh gratagonismo

pluie, Ref | et s

guda vu

,IDes pasesur te naigdavding sous la

m Z

cCu)

que le es otorgado en sus escritos. Asi por ejemplo, Debussy expdné @ue c ol abor aci

misteriosa de las rafagas de aidel movimiento de las hojas y del perfume ds flores se

haria realidad y la muasica agruparia a todos estos elementos en un conjunto tan natural que

parecer?a

parti ci p°a oestldece una ariginahanalaji@ alenhabioas é

54 Claude DEBUSSY: op. citp. 156.

55 [bidem.p. 69.
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alos§r bol es como fit ub o 8 Alestaconexionentgandsca yuni ver s

naturalezae refiereAnne Roubeton el términdic o s mogo R a sonor a

Caroline Potter se refiere a | emdiideal.:
reacci - -n al estilo de vida de | aladdisui vil i za
habitat flera del seno de la naturaleza, hechue siponiala pérdida deli par a2 s o
per di dRor tant o, de ese fimal estar hacia el
Debussy pola musica antigua o las manifestaciones artisticas no adsdatasdicion

occidental, todas elladejads del presenten el tiempo y el espacfo

La citada animadversion que sentia Debussy por la representacion fiel de la
realidad frente al atractivo que encontraba en la busquedardsspondencias es el
motivo por el cualel compositor bassu acercamiento a la naturaleza a traledichas
correspondencias, qeemo tales no esclarecen al completo el sentido que encierran, lo
que produce un halo de misterio a su alrededor. Este misterio generado era la
herramet a perfecta para fAsugeriro y no Aafir
absolutamenterppio del movimiento simbolistademas deieza clave en el complejo

y colorido Airompecabezas0 que supone el | en

Japonismo

Esta tendenai (de la que ya hemos citado la definicion de Hartman en el
apartado de contextualizacion) surge con fuerza tras las exposiciones universales de
Londres (1862) y Paris (1867, 1878 y 18&3)leccionistas, criticos de arte y escritores
tales como Philippe Bty, quien en 1872 acufio el térmjiomile Guimet o Emile Zola
fueron los primeros entusiastas de todo tipoobjetos procedentes de Jap@éero al

poco tiempo todo tipo de artistas, aunque en mayor medida los pintores impresionistas,

56 Claude DEBUSSY: op. cit., p. 69.

57 Anne ROUBET: fiDebussy et le mythe. Affinités et ambivalentesn Claude Debussy.Jeux de

Formese d . Maxi me Joos, £ditions Rue doUIl m, Par 2 s, 2004

%8 Carolie POTTER fiDebussy aThal Cammidge anpanionetc Debussyed. Simon
Trezise, Cambridge University Press, Cambridge, 2003, p1398
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se adhirieron al f@dmeno: Monet, WhistlerGauguin etc. estudiaron desde la mas
absoluta admiracion la estética caracteristica de, sobre todstdagpas japonesas.

Uno de los méas importantes difusores de esta nueva moda artisticaufse
Gonse al crear la galeria dde Georges Petien 1883la cual contaba con una notoria
exposicion japonesformada poralgo mas de tres mil piezasdemas de haber escrito
una importante monografia sobre el tén8iegfried Bing por su partegntre 1888 y
1891 edito la revistalLe Japon Artistiqguepublicacion quecontaba con reproducciones
en color muy atractivas para la épodor otro ladplos quince volumenes déanga
de Hokusai fueron reimpresos en Japon e importados a Europa, lo cual sirvié de fuente
iconogréfica para numesos artistas de la épockal fue el impacto y la difusion que,
en poquisimo tiempo, tuvo el arprocedente de Japon erfieldesieclefrancés. Para
describir en rasgos generales sus caracteristicas, reproducir aqui las palabras de

Nectaux:

fiEl arte japnés, basaden lineas delicadas inspiradas en la naturaleza, constituye un

ejemplo perfecto de segtion, incluso de abstraccion: no muestra valores humanos
inteligibles a simple vista. Ademase revela como una de las fuenésencialesle

inspiracibn @ L 6 Ar t Nouveau: el concepto de arabesc

como la perspectiva plana y la ausencia de sdfiabra

Vemos aqui de nuevo otro ejemplo de las multiples correspondencias entre las
distintas corrientes y manifestaciones artisticasigsage esta épochn cualquer caso,
esta estética cautivé desde el primer momenidebussy. Ya en sus afios en Roma
mostré interés hacia este tipo de objetos, como ya se ha expuesto en el apartado
dedicado al compositor. Pero en su madurez la adquislei@stampas, rollos, vasijas y
todo tipo de elementos es llevada a cabo con verdadera fascinacion. De hecho, por lo
general llamaba la atencion el contraste entre sus preciadas y delicadas antigiiedades
art2sticas y el m8s que® mocesetlo gmuoebi d o ratr a |

apartamento.

LouisGONSEL 0 Art J Squiétéra iasie ai s el drt| Pagis 1886i o n s

60 JeanMichel NECTAUX: op.cit., p. 187.
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Por tantg la influencia mas evidente de este fenbmeno artistico y social del
Japonismeen la obra de Claude Debussy la encontramos en lo referente a la claridad de
lineas, el estatismo armoénico derivado de la ratigede perspectiva pictorica, la

naturaleza como fuente de inspiracion y larne pr esent aci - n dAfiel o

sugestion y evocacion.

Tridngulo pintura-musicapoesia

Sonmultiples las referencias que exisemcuanto a la relacion de Debussyg co
otro tipo de manifestaciones artisticas. Contaba entre sus mas intimos amigos a figuras
literarias de primer nivel tales como Verlaine o Mallarmé ademas de algunos pintores
como Odilon Redon, con quien mantuvo una fructifera relacion. Por otro ladmjegra
conocedor de la obra de otros pintores contemporaneos o ligeramente anteriores, tales

como Whistler o Turner.

En su obra podemos apreciar de forma clara la influencia que estas artes
ejercieron sobre é¥a entre sus primeram»mposicionescancions basadas en poemas
de Musset, Girod o Banville, entre muchos otros, vemos su interés hacia los textos. En
la década de los ochenta, del mismo modo, escribe un cierto niumero de canciones
basadas en textos de Verlgide cuya obra se sirvié también paranponer sus-étes
Galantes asi como el poema liricha Damoiselle Elugnspirado porel poema de
Rossetti (traducido al francés p@arrazif!), siendo estos solo avios de los
numerosisimos ejemplos. Su primera composicion basada en un texto de Madarmé, |
melodiaApparition fue el paso previo a lo que seria una de las colaboraciones mas
fructiferas entre artistas de la épocaPal ® | ud e -nma dli 6 adropesold seu n e
alinan aqui el texto de Mallarmé y la musica de Debussy sino que afios despakg Niji
lo llevaria al ballet. Otro de los grandes logros del compositor en cuanto a incluir textos
en su obra fue el drama lirideelléas et Mélisandebasado en el texto homénimo de

Maurice Maeterlinck.

Otro tipo de influencias, las pictéricas, estan @néss igualmente en el legado
pianistico del compositor. Asi por ejemplop | s | e esja mgpieadaser el cuadro de

WatteauL 6 Emb ar q u e me nt losgNoctumos pana tofguestae tienen como

51 Francois LESURE: op. cit., 1977.
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posible fuente de inspiracion la obra de Whi8tlgr la potada deThe Chi |l dr en o
Cornef? recuerda al imaginario casi surrealista de Redon del que se sirvi6 como
inspiracion en varias ocasiones para decorar €l migmamera paginde las ediciones

de alguna de sus obras, como es el cgsortadacuya etéticatrae a la memoria
concretamenta | gunos de | o Afmodpide andcdotRizardB ¥illes n

describe en su diario intimo una escena que evidencia la influencia de la pintura sobre la

musica de Debussy:

fiFui a casa de Debussy y de nuevo me hizadsar sus ultimas piezd3our le piang
de las que me enviard una copia a final de mes. jQué casualidad, le dije que sus piezas
me recordaban a cuadros de Turner y me respondié que, precisamente, antes de

componerlas habia pasado largos ratos endarsaner de Londre%o.

En cualquier caso, las conexiones con la pintura y éaatiira son claras y
evidentes. Por ultimo,dste citada importancia otorgada por Detsy a los textos de
Baudelaire,concretamente los poemass Flores delmal, uno de bs cuales fue

utilizadopor Debussy en la composicion del cuarto preludio del primer volumen.

Musica India

De todas las influencias presentesklenguajede Debussyes la de esta masica
quiza la mas difitde establecer con exactitud. EI comienzsdénterés hacia ella esta
marcado por su amistad con personajes como Laloy, Segalen o Bailly. Los dos primeros
realizaron largos viajes por Asia y Oceania de los que trajeron consigo numerosos
recuerdos, experiencias y souvenirs. Por su pamtéa Liberia de Arte Independiente

de Parislugar consagrado a la documentacion sobre las practicas del ocultismo y la

52 Consultar el Anexo Il en el que aparecen el cuadro de Watteau y algunos de los nocturnos de Whistler.

8 Sonsoles HERNANDEZUn martes en casa de Mallarmé. Redon Debussy y Mallarmé encasitrado

Serviciode publicaciones de la Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 2010, p. 51.

3t
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o

64 Consultar el Anexd V. en el gue aparecen algunos dkRe | os

Chi | dr e ndissiiada par Debussy.

85 Henri GIL-MARCHEX: Tres musicos franceseRameau, Berlioz, Debussy. Evocacion de la vida

artistica de Paris en los siglos XVIII, XIX y X&diciones Centuridn, Buenos Aires, 1970, p. 137.
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adivinacion, fue dondentablé amistad coEdmondBailly®®, gran conocedor de las
tradiciones hindues, editor y escritor de varios textos abctsEstos tres hombres
permitiran a Debussy entrar en contacto con la filosofia musical hindd y escuchar
descripciones (mas o menos poéticas)late caracteristicas de la musica calg
pudieronescuchar ydel mismomodd, e ot or gar 8§nntods odd iipros ier &
tales como textos budicos, descripciones de los instrumentos tipicd2eretquiza la
definitiva influenciaque recibié Debussy en cuantdaamusica india fue ldructifera
relacion que mantuvo en los afios anteriores a la Goarran grupdradicionalhindd
liderado por el muasico sufi Inayat Khan. Gracias a este gag@mas de presenciar en
vivo y en directo un ejemplo de dicha manifestacion musatalpmpositor conoce la
técnica de laving, instrumento semejante a un latudgidandes dimensiones procedente

de la tradicion carnati€aindia en el que la resonancia de los bordones se mantiene de

forma sutil y continua sobre las fluctuaciones de la melodia.

Asi, en su musica es muy frecuente encontrar bajos estaticos complementado
por la superposicion de progresiones que rehdyen la dialéctica cadencial tipica de la
musica occidental. Por otro lado, Debussy conocia bien el significado filoséfico del
término raga, definicidbn quedescribedicho término comaun modo de sonidos que
apaecen en un determinado orden y que constituye el medio por el cual el compositor
Ada coloro al pl ant eami e magaoderivaodelsshnscritce | a p
Acol or 0) . rAgdiepliésn determidado momento del dia o de la noche, un

deteminado tipo de luz, etc

Sobre el papekn la obra de Debusgncontramos con frecuencia largos pasajes
dominados pobajos estaticosobre los cuales aparece un disefio melédico con cierto
matiz improvisatorip como en elcomienzode Pagodas tal y comoveremos en el

posterior apartado dedicado a su estudio.

%®*Roy HOWAT: dALa Gdftiers RebussiParid,il38@98% n

67 La musica carnatica es la masicasia del sur de la India, diferente de la masica indostani. Su
interpretacion se basa en un raga, sistema que comprende la escala, la altura, la férmula melédica, el
caracter emocional, los melismas u otras prescripciones, y unctelas ritmicos tempoales con
secuencias repetidas. La interpretag@ele tener una introduccion libre, cuya funcién es interiorizar la

sonoridad a modo de preludioe precedel aaga con eltala y sus ciclos.
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Tambiénla utilizacion de logaga en su doble vertiente técnica y filoséfica, es
decir, en cuanto a la utilizacion de un determinado grupo de sonidos y a la ubicacion de
la obra en un determinadoomento del dia, todo ello relacionado con la mas subjetiva
acepci - n del ;laifcorporacian evbcadoda ael papel de tambura,
instrumentatipico hindu cuyo fin eservirde sustento armonico al resto de partes de la
musica mediante la repen constante (a modo destmato) de ciertos intervalos,
generalmente de quintasoctavas, como en el comienzo de la imagen para piano del

segundo volumekt la lune descend sur le temple qui fut:
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O el empleo reiterado de intervalos de segunda adnténcion de evocar las
técnicas de interpretacion de los instrumentos de cuerda orientaleslaccitadavina
o elsitar, como ocurre en los primeros compases del preRasms sobre la nieve:
Triste et lent ill:-i-i!
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Ce rythme doit avoir la valeur sonore ™~
dun foud de paysage (riste ef glacé

Estas caracteristicas son solo algunas de lagwidentes en un analisis técnico
de las composiciones de Debussy ya que dado su caracter tendente a lo simbdlico,
sugestivo y, en general, a toda manifestacion; $asilpequefios detalles, referencias y
guifios a todo lo adscrito a la tradicion musical hirgllthien con toda probabilidad

abarcan mas aspectos, pueden llegar a pasar desapercibidos a un analisis tal.

El GamelanJavanés

nE]I C 0 nt rapusicat javanedeauestra tal complejidad quis obras de

Palestrina no son mas que un juego de n@oEomparacionY si lo escucha sin
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prejuicios europeos, el segempbligaddacadmitiequeels a fAper
n c

nuestra es un ruido b8rb%ro propio de u [

El contacto que tuvo Debussy con el Gamelan de Java comenzoxgosacidn
Universal de Bris de 1889El gamelanno es sincel conjunto instrumental y rsical
mas popular en Indonesia gcibe tal nombrefundamentalmenten Java y Malasia
Este conjuntuede estar formado desde un pequefio gregaosirumentos hastaas
de 75 entre los que encontramos instrumentos de cuerda, en ocasiones voz solista
femenina o un coro mixto o masculiados que generalmente acompafia una flguta
sobre todo y de hecho lo que més llamo la atencion de Debussy, una colorista variedad
deinstrumentos de percusidantre los mas comunes destacaSalon que consiste en
unastablillas sobre una caja de resonancia que se toca con mazo de madera ¢ hueso
varios tipos deXiléfoncs de maderacomo elGender construido coddaminas delgadas
de bronce suspendidas por cuerdasesdlioos de resonancia separadosl Bonnang
un Gong abombado de bronce de tres tamafios que poseen nombres onomatopéyicos.
Segun la combinacién de instrumentos utilizada en el Gamelan se distinguen dos estilos
bien dferenciados: etuidosq realizado pr los instrumentos de bronceglsuave en
el que participa la flauta y los instrumentos de cudtdaestos estilos y en adicion a los
instrumentos anteriormente citados podemos encontrar otros bien de hikerode
bambu.Esta presencia mayoritaria de instrumentos percusivos da origen a una musica
en la que el ritmo es el factor que cohesiona los elementos que la féshamno de
los esquemas armonicdmicos méas frecuentes en esta musica era el contrapunto
sincopadasobre un motivo melédico basado en la escala pentatonica. Y justamente este

esquema es tal y como da comieRagodas

dilicatement et presque sans nuances

Modérément animé T
g m.g. — a \aﬂj—m

= - —
'

2|

-L I( |

=
N

-
pp m .!zl . )

<|JLPI
m_l b
C10

@

NOL

418
k

Por altimo,cabe citar un rasgo espiritual caracteristico de esta formacion el cual

sin duda no pasé desapercibido al enteraiim de Debussy. En dicha formacion es

%8 Claude DEBUSSYaop. cit., p. 229.
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muy importante el aspecto comunal. De hecho, estd4 sustentada en unéasdida
democrética denanera que la musicasta integrada en la vidadal y ritual de la
comunidad, lo que difiere de pleno con la tradicigrusical de Occidente,

marcadamente individualista.

Lo que sin duda mas impactd a Debussy, amén de la particular gracia y
elegancia de las bailarinas de Java, su singular maquillaje y sus lentos, casi
imperceptibles movimientog ese matiz cotidiano y satide la musica, fuelcantidad
de instrumentos de percusitan peculiags propiosie la tradicién javanesa: todos eran
muy distintos entre si, los materiales con los que estaban construidos, la morfologia que
presentaban y por supuesto el sonido quelymi@an, lo cual generaba una riqueza
timbrica insospechada y desconcertante para el joven compositor. Asi, aquella
experiencia en la Exposicion del 89 dej6é una huella indeleble en su recuerdo, una huella

gue marcara de forma evidente muchas de sus congueEso/enideras.
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LAS ESTAMPAS

Estampeses un original y colorido triptico compuesto en julio de 1903 y
dedicado a Jacqué&amile Blanche, si bienLa soirée dans Grenadeestuvo
originalmente dedicada a Pierre Louys. La primera edicion fue, como la @ractic
totalidad de su obra, realizada por Durand en octubre de ese mismo afio y, meses mas
tarde, en enero de 1904, Ricardo Vi fTes, a
oficial o en | os estrenos de Debussy, ej ec

Erard de la Sociedad Nacional BeMUsica en Paris

La mencionadaoriginalidad y coloridopropics de esta obrarasgos que le
confieren su particular caracter, son el resultddola intencion del compositorde
Afevocar 0 ambi ent es boeeptamavaraion niediantecisidadosal | ev a ¢
eleccion de las palabras del titulo, las sutilezas arménicas y las remembranzas presentes
en cada una de las piezas en relacion al lugar o situacidprepeaden sugerihecho
guequeda perfectamente explicado etapras del propio Debussyle las tes piezas de

piano que he escritane gusta sobre todo ds titulos. Pagodis, La Soirée dans Grenade,

Jardins sous la pluieCuando no s#iene los medios para pagarse los vidjag quesuplirlos
con la imaginaciéi¥o. La sutileza del compositor iba mas alla de las palabras, ya que
especifico del siguiente modo a su editor Jacques D{fraéoho y en qué color queria

gue aparecieran los titulos en la portada de la partitura:

(or pale) Estampes éa

{bleu) (bleu)
(or pile) Pagodes = La soirée dans Grenade =
(bleu)
Jardins sous la pluie.

(or pile)

(®

89 Carta a André Messager,de septiembre de 1903 Enancois LESURE y Denis HERLtMp. cit, p.
778.

0 Carta a Jacques Durand, 27 de agosto de 1903 en ilpd&60.
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Esta importancia al titulo como elemestaestivo comienza en Estampas, obra
a partir de | a cual l os t2tul os ambiguos,
intencion expresiva del compositor pero con la suficiente sutileza como para dejar
campo a la propia imaginacion de quien escusdi@n uno de los rasgos caracteristicos
de las obras del francé&demas, sta obra inaugura una década en la produccion de
Debussy (1903913) en la que se pone de manifiesto una mayor atencién a la
sugerencia impresionistaa la transformacion en sooidle la realidad visuakn este
caso el estético y pacifico caracter de la masica del Japon, el exotismo arabe y el fragor
propios del sur de Espafia y la estilizada recreacion aléoumenta de verano sobre el
telén de fondo originado por ehracter liico y tierno de las melodias populares sobre

las que se basa la tercera de las estampas, taleogrondremosnas adelante

Por otro lado, estas tres piezas son las primeras piedras en el camino que llevara
a Debussy a explorar tres atmosferas sugesdiasucial importancia en su produccion
pianistica: oriente, el exotismo hispa@i@be y el agua. De este modo, podemos
establecer ciertas conexiones entre estas obras y otras, ejemplos de cada uno de los
citados elementos tematicos o evocadores, en syprmparte posteriores a la

composicion de laEstampas

Asi, Pagodasjunto conP o i s s 0 nesicuedt@Osu origen en elementos
caracteristicos de la cultura oriental, si bieincaracter musical y los elementos

presentes en la segunda sugieren una nt&yoania a las obras basadas en figuraciones

N

acus8ticaso. En cual quier caso, se han |
ide inspiraci entte lod gue ercdnmamos lumaaEstampa japonesa,
motivo por el cualse puede establecer t@bnexion entre ambas piezas. Otra de las
pieza quemuestran paralelismos con la obra objeto de estudio pertenece a la segunda
serie de Imageneg&t la lune descend sur le temple que ftgta obra esthasada en

parte en la musica de Java, del mismo mgdePagodas aunqueen ellaaparezcan

esas referencias javanesas junto con otro tema inspirado en una melodia popular inglesa.

"L E. Robert SCHMITZThe piano wrks of Claude Debussfpover Publications, Nueva York, 1966, pp.
113114.
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Por su partelLa Soirée dans Grenadrienta corvarios ejemplos cercanos en
espiritu y tematica dentro de la produccion pigcdsde Debussy. En primer lugar citar
la Unica obra anterior a la produccion de Estampasque guarda algun tipo de
semejanza con las piezas que conforman el triptico objeto de ekinderaja, escrita
en 1901 para dos pianoBsta composicion es lprimera que presenta elementos
caracteristicos de la musica espafiola, fundamentalmente ritmos concretos y ciertos tipos
de intervalos. El otro ejemplo lo constituye el tercer preludio del segundo Lidro,
Puerta del Ving cuyo titulo procede de una postale Manuel de Falla envié desde
Granadaal compositor francés la cual mostraba una imagen de la Puerta d&| \ire
construccion perteneciente al conjunto de la Alhambra.

La dltima de las Estampadardins sous la pluiese adscribe a uno de los
recur®s mas utilizados por la musica del periodo impresionista: la imitaciéon de
fendmenos acuaticos. Entre las composiciones del francés son varias las obras que, en
mayor o menomedida, guardan relacion con el agua. En primer lugdér,i sl & | oy eu
pieza inspada, como ya se ha expuegtoy el cuadrc. 6 Embar quement pour
de Watteau, hecho que centra la temética principal de la obra musical en las referencias
mitologicas presentes en el cuadro, concretamemtmrno da deidad de/enus. En
cualquiercaso, la obra presenta un tipo de escritura plagada de alusionsiséal v
caracteristico del agua marina. Por su parte, la primera pielea ptenera serie de
| mages, Ref kestatinspiradiadelsnisthom®odo en el agua, tal y como reza el
titulo, pero en esta ocasidro es la intencion de Debusplasmar en la escritura el
murmullo de las cascadas o el movimiento del oleaje sino captar las transformaciones
de la luz al reflejarse sobre el agua. También erPtékidesencontramos un ejemplo
reladgonado con el agua®ndine.El titulo hace referencia a las ninfas acuéticas de la
mitologia nérdica y la escritura, plagada de sutileza y de un refinado caracter, evoca
sonoridades caracteristicas del elemento liquido. Por UlRma, remercier la pluieu
matin, el dltimo de losSix Epigraphes Antiquess la pieza ququizaguarda el mayor
parecidocon losJarding ya que del mismo modo que éstos recrea el golpeteo de la

lluvia.

72 Consutar el Anexo V en el que aparece una fotografia de la Puerta del Vino de la Alhambra.
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Cabe mencionar ciertos aspectos relativos a la comfosigi a las
caraceristicas musicales de las piezas que conforman este triptico a modo de marco
estético para encarar el posterior analisis compositiv®atpdas,obra en la que
ahondaemos en el siguiente epigrafeor tanto, la segunda de las piedas,Soirée
dans Grende, cuya dedicatorigcomo ya se ha citad@)a a ser en primer lugar para
Pierre Louysdebido a que relataba con frecuencia a Debussy sus viajes por el Sur de
Espafi&®, consiste en una habanera en la que estan presentes de forma estilizada las
fragancias,luces y sombras de las noches de Espafia a tenor de una particular
voluptuosidadEn relacion asta obra hay varios comentarios #igativos de Manuel
de Falla sbre la intencion compositiva de Debus&ymo el que se muestra a
continuacién pofque élqer 2 a, sobre todo, [é] |l a™vocaci
Y sobre el resultado y acabado de la pietgue sigue Agii es Andalucia la que se nos
presenta: la verdad sin la autenticidad, podriamos decir, ya que no hay un solo compas tomado
del fdclore espafiol y, no obstante, todo el trozo, hasta en sus menores detalles, hace sentir a
Espafi&0. A estos colores hispar@rabes tan marcados se optamdelicada precision
de la escritura déardins sous la pluiepbra estructurada alrededor de dosctares
populares francesalkous no6i r oipyslamahadD e, adio ,b olE€iacchrha ant do
cuanta con una primera version dentro ddrzsges Oubliéeka cual lleva la presente
indicaci - n: A"RANQuUBO® Oa&as pa,gporquée hackauBempob o i s
e s p a n tindisaddn , que termind por generar el fantdstico resultado estético
resultante de | a explotaci-n de |l a idea d
cancibn populaNo us n 6 i r o nyslatgriuna s ingenuiddd de lasndda, do,
| 6enf BEnt cdant o a | a a lhaysdos-opinioaes deferaislas fior ar di n
Gaby Dupont y por Jacqué&snile Blanche respectivamente sobre qué lugar pudo

inspirar a Debussy. La primera afirma que fue el jardinMdeleimoselle de la

3 Paul ROBERTS: op. cit, 2008, p. 163.

“Manuel DE FALLA: iCl au ®evueMadicaleParig, Digiembre ¢eal928,p. e n
207.

75 [bidem. p. 208.
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Rouvraye en Orbec en 1895, mientras que Blanche apunta que fue en Auteuil en 1903

tras una gran tormerfta

Con todo, podemos afirmar que el triptitoomado porPagodasLa soirée dans
Grenadey Jardins sous la pluianuestra por vez primera muchas de las facetas
caracteristicas déénguaje de madurez de Debussy, es didritulos sugestivodas
asociaciones cortonceptostales como Oriente, el exotismo hispgrabe olas
referencias al elemento acuatico; la unificacidbn en colecciones de piezas breves; la
cuidadosa eleccion del disefio de la portada y la representacion estilizada que no fiel de
la realidad. Por tanto, es clara su crucial importancia dentro del conjunto de
composiciones pianisticas del autési, una vez hemos ahondado en la estructura,
relevartia e influencia del triptico, pasemos a profundizar en la pieza con la que da

comienzoPagodas

¢ Francois IESURE: op. cit1977, p105.
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PAGoODAS

La A p aeg adntd@ estructura arquitectbnseacorresponde con una torre
buadica que alberga laspresentaciones de la deidad y driva del stupa hinda,
edificio que igualmente tenia como funcién dar cabida a las figgageadas. Su
estructura provienasimismo de estostupahindudes, fundamentalmenkes multiples
pisos,siempre impares en totdlas adelante, los elementos hindles desagraec
las pagodas seonstruiran siguiendo el canon chino de techos voladizos y vigas
vidriadas, caracteristicas por las cuales se conocen hoy en fdégtaasEste canon
generalizé una serie de aspectos de la edificacién, como por ejemplo la bgeeaicto
de la estructura y la fijacion (con excepciones) de la cantidad de alturas que debia tener,
un total de siete, ya no sélo un nimero impar cualquiera. El aspecto mas importante
pasa a ser la altura, la direccionalidad hacia el cielo, con lo queut®attanera esta
estructura elimina las paredes y multiplica los techos. Ademas, la curva con la que se
definen sus &angulos implica siempre un aspecto elegante, vinculado con el factor

espiritual derivado de su antecesor hindu.

Para empezar, ed esta acepén arquitecténicad e | t ®r mi ncomoipagoda
templo sagradpodemos deducir que su utilizaciébn como titulo impeeg la obra de
un cierto matiz contemplativo o meditativo. Por otro lado, la referencia a dicha
estructura inevitablemente transporta la melefeoyente, antes siquiera de escuchar el
primer compas, a Oriente. Pero su musica, como detallaremos a continuacion, esta
plagada de elementos propios, caracteristicos y genuinos de las manifestaciones
musicales orientales, como leaga de la musica indi, la percusiortan caracteristica
del Gamelande Javao la escala de tonos enteros tan popularmente asociada a la

fim¥Wsica chinao.

Como ya hemos expuesto en apartados anterioregstampassuponen una
primera muestra de la madurez compositiva de Dgbysmarcan el inicio desu
periodo mas fructifero. Por tanto, el lenguaje evoluciona y el tratamiento del

instrumento va mucho mas lejos que hasta entoncesefginMark DeVota

AfPagodas (entre otras) marca enistaguelmyeenzo de
de las frases regulares, los tempos regulares y los ritmos de danza de las obras

tempranas y abandona el estilo digital o mecanico por otro rapsodico, completamente
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libre a la hora de cambiar de tempo o textura, con mayor concentratitn lae
dinamicas suaves, los arpegios débilmente medidos y el uso simultaneo de registros

agudos y gravés.

La estructura formal de la obra se corresponde con un ABA en el que la
reexposicion es ligeramente diferente para enlazar con una gran cada, b&s su
mayor parte, en elemerstga conocidosuno de los elementos presentes a lo largo de
toda la pieza es unenta progresion armoénica del baoe funciona combase estética
sobre la que se desarrolla el arabesco motivico en primer plasocanbios
armoénicosseproducen de forma gradual y concretamente en el pasaje del comienzo se
suceda cada dos compasesincidiendo asi de formexactaconla duraciénde todo
ese motivo en arabesco, lo que genera una atmadsfera velada, sin antiolas)eng

relacbnada con el contrapunto ritmicdaysonoridadie la percusion del gamel&masi

comocol a morfolog?2a del disefo de arabesco p
délicatement et presque sans nuances
Modérément animé Arabesco e
; g intervalo de 22 2| m ==
PIANO p d E"L F . : l Y
i m.d. ) 12 |
ali gm s PN \ | \ ~ 4 =3

"MarkDEVOTO: f@dThe Debussy s o uThelCamridgéanpanionttoeDeliussy e, ge st
ed.Simon Trezise, Cambridge thersity Press, Cambridge, 2003, p. 185.

8 Los instrumentos de percusién utilizados en toda la caidel gamelan indonesio (principalmente
met al - fonos de bronce) no coinciden demasiado con |
trata de instrumentos melddicos, de extension bastante parecida entre si, cuyas lineas componen planos

timbricamente diferentes en el marco de un mismo color dominante.
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Ya desde el comienzo aparece como una constante en toda la obra el intervalo de
segunda deofma sincopada, recurso que también extrapola Debussy a todo tipo de
acordes, los cuales aparecen como un contrapunto sincopado a los motivos melodicos
de cada seccion. iEho material tematiceestin generalmente basa@m un disefo
pentabnico que aparecen obstinado retorno y que se encuentra fundido sobre las
siguientes cinco notas: -BDIO#RE#FA#-SOL#.

Después del arranqueentatdnico de la obra, el material melddico se desarrolla
hacia sonoridades modales ajenas a la té@adigavanesamediante la imbduccion
progresiva de notas que modifican el Acol
entendido ese fcol or 0 e nragaihdio.®® al siguien®t i c o
ejemplo podremos ver como al motivo anteriormente citado incorporagisisraes
notas: LAMI-LA#-SOL-MI#.
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A lo largo de la obraesproduce unaontinuaalternanciaque va mas alla de la
constante repeticion del citado intervalo de segunda. Esta alterrarele aparecer
entre I& notasRE-DO ya a como tresillos 0 como acordRar Gltimo, en varios de los

pasajes de esta obra podemos encontrar la repeticion a modo de ostinato de diversos
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elementos ritmicos que producen un cierto estatisgeloy como semuestra en los

siguientes ejemplos:

Alternancia REDO:
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Todas estas caracteristicas, los bajos percusivos imitadores del Gamelan
Javanés, el contrapunto ritmico producido por la gran cantiliadsincopas, la
utilizacion de ciertos intervalos (sobre todo segundas, pero también quintas y octavas),
la base melddica pentatdnica de toda la pieza, la modificacién colorista de la gama
sonora que caracteriza a la obra (modificacion muy cercana radashindues),la
presencia de largas armonias y ostinatos ritmicos como elementos de gran estatismo y la
flexibilidad que se desprende del motivo en arabesco recurrente a lo largo de la
composicién nos permiten demostrar fagodasesta plagada de refer@as técnicas a
la musica detnundo oriental, concretamente a tagasde la musica india y a la mayor
parte de las caracteristicas musicales del Gamelan de Java. Del mismo modo, no
podemos afirmar que en el aspecto meramente técnico 0 compositivo hatancia
de elementos de la misma naturaleza pertenecientes al arte grafico japonés, pero si se
evidencia una clara relacion en cuanto a conceptos que trascienden la percepcion
i nmedi at a, sensori al. Nos referi mos al

desprenden ambas manifestaciones artisticas, la musica mediante el uso del estatismo
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armoniceritmico y los grabados a través de la plasmacion de imagenes estilizadas e
idealizadas de la realidad cotidiana mediante la utilizacion de colores frios enlusast
trazos muy finos y precisgspersonajes en actitud, semiilay gesto reposado, gentil y

en calma

65



EL ARTE GRAFICO JAPON ES

La escuel aUkiyo-eOri sta de i

El ttrminoque da nombr e &yo-e8f asikegoukiaa APl
mundo ligero ytransitorid® . Sus obras, a pesar de ser mi |l
los criticos de arte mas severos del Japdn, son la manifestacion del arte japonés mas
difundida y apreciada en el mundo Occidental, especialmente en el circulo artistico
impresionisa francés de finales del XIDRor otro lado,d pintura de Ukiyee evidencia
un fendmeno sociacaecido a la sazon en el PeriatoEdo. La clase social de los
mercaderegganaba cada vez mas influengiael consiguiente bienestar econémico
propicio laap r i ci - n del concept o duwnintBréshacialos , l o qu
placeresAsi, escenas propias deviaa ociosay figuras femeninas son el tema que dio
origen al nuevo arte pictérico. Precisameotamo comentabamodse es el significado

deukiyo: el mundo transitorio mtrascendentgque refleja estos ambientes.

Cuando surgi6 esta escuela, en el siglo X®Mlhombre de Ukiyee se aplicaba a
la referida escuela pictéricpero posteriormente daba nomharsgrabados hechos en
maderatécnicaque terminé por encarnar la popularidad de dicha escuela en el mundo
Occidental De hecho, die tan alta la deamda deobras Ukiyee que al ser imposible
realizarlas numerosas copiasqueridasempezaron a hacerse grabados en madera que
facilitaban la eproduccionFueHishikawa Moronobu (1618694)quien dioel crucial
pasodesde los biombos kakemonaoa los grabados en madehaciendoposible esa
gran cantidad de reproducciones para satisfaatisima cantidad de encargos

Las caracteristicasdgicas de esta escuela fueron evolucionando con el paso del
tiempo y las aportaciones de las figuras artisticas mas relevAhtesmienzo, eran
comunes ladineas fuertes y colores relativamente simpbeso poco después se
instauraron dosle los rasgosonstante en laescuelade Ukiyoe: el disefio abstracto,
tan propio dela tradicion japonesa el contrastantg/ variado colorido que presentan
sus obrasEsecoloridose halla fundamentalmente en la representacion denmsoo

" Fernando G. GUTIERREZSumma Artis, Historia General del Arte. Vol. XXI: El Arte del Japon
Espasa Calpe, Madrid, 1979, p. 420.
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trajes tipicos japoneseon los que los artistas visten a las figuras protagonistas de sus
obras, trajegjue son representadoson un gusto exquisito yun derroche de disefios
diferentes Ademas, era habitual representar a flgaras protagonistas con un leve
alargamiento del astrq lo que se corresponde colos canones dédelleza ideal

caracteristicos déleriodode Edo

En susorigenesUkiyo-e se inspiraba eascenas populares devida cotidiana
En dichas obrase representabafiguras de gran tamafidas cualessolian aprecer
idealizadas ylominando practicamens®las la superficie del cuadro. Tales fag) que
empezaron a pintarse como tema casi Unico de las obras de -BElkiganmujeres
populaes conocidas yadmiradas por todos, quienes enuchasocasionesparecia en
el transcurso deescenas amorosak) que nuncahabia sido objeto déa pintura
tradicional, a excepcion de las obras que reproducen paisajes literarios. Otro tema de la
pintura de Ukiyee de los siglos XVII y XVII] cuyo maximo exponente fue Toshusai
Shakaru,fueron los actores célebres del teakabuki. Shakaru realizaba primeros
planos de actores dkabukipintadosbajo la estela dan cierto expresionismo, lo que
daba comaesuladoun estilo muy personal. También en el siglo XVIII, de la maro de
artista Suzuki Harunobu (172570) aparece un mundo poético e idealizado, marcado
por un cierto sentimentalismo, donde las figuras aparecen en conjuntos y bajo una
atmosfera tranquila e intim&olo cuando la escuela de pintura empezaba a mostrar
ciertadecadenciaa principios del XIXdebido al tratamiento de los mismos temas tan
manidosy ya faltos detoda originalidad creadora-okusaie Hiroshige consiguieron
reavivar su éxitaon la frescae innovadorgropuesta dinterpretacion del paisapue

ofrecian sus obras.

Katsushika Hokusai (176D849) fue quiza el artista Ukiy® que mas difusion y
éxito cosechd tanto en Japdén como mas all4 de sus froriEétasna de sus obras se
reduce a lagscenas populareke trabajadores y pescadores durante ausrés diarias
y al paisaje, hecho que rompi6 de forma radical con lo que hasta ahora habia consistido
en la tematica tradicional de la escuékaque posiblemente sea la mas aclamada de sus
numerosisimas obras la constituye $tminta y seis vistas déonte Fuji obra que vio
la luz en1829. En ella, Hokusairepresenta de forma originalisima distintos paisajes
dominados por la silueta del monte Fuji, por lo general mediante la superpak&cion

grandes zonas de colores plgrosque infunde a la obra unatiz abstractoAdemas,
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tiene un sentido muy personal de la perspectiva, algo que llamd especialmente la
atencién, como hemos visto, en sus admiradores impresioiistasis Ultimas obras,

por ejemplola citada coleccion de vistas del Fuji, mezaéerncias da pintura de
Occidente con la técnigaponesa del grabado en madera lo que da como resuitado

pintura nueva, originalisimamuy estimada por los pintores del siglo XIX en Francia.
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CORRESPONDENCIA ENTRE LAS ARTES

Ya a mediados del siglo Xlhay referencias a la idea de unificacion de las artes
o de interrelacion de las mismas, con lo que era comldn que un escritor se viera
influenciado por una composicion o un mauasico influenciado por una pintura. Mas
adelante, con Wagner, se sientan lasdasel e | a concepci -n de Al a
hecho propiciado por la necesidad comun a todos los artistas de poner en arte (sea cual
sea el lenguaje empleado) un mundo de sensaciones y de sentimientos que les es comun.
Asi pues, este polifacético y mdlisciplinar universo artistico sera el punto de partida
para el desarrollo de pintores, escritores y musicos en el Paris finisecular bajo el

denominador comun del impresionismo y el simbolismo.

Por otro lado, hay que tener en cuenta algunos conceposigst que surgieron
con fuerza en la época. En primer lugar, el concepto de Sinestesia, el cual consiste en la
percepcion de una determinada sensacion mediante un sentido diferente al que la ha
estimulado y, por tanto, una correspondencia sensorial drdreentidos difentes. Y
en segundo lugar, la teoria de lasrrespondencid® de Baudelaire, teoria que
influencié6 de manera notable a los artistas venideros, puesto que supuso el germen de
las nuevas corrientes estéticas. Dicha teoria promulga unapcanctele la realidad
basada en lanalogia subyacente o simbdlide manera que soOlo a través de los
sentidos, o mejor dicho, de la correspondencia entre unos y otros (color, sonido, olor),
se manifestaba fisicamente esta concepcion integradora de ldadeala cual
encontraba su mejor materializacién en la condicién multisensorial del hecho artistico.
Estas correspondencias eran para Debussy el medio iddr@ees del cuadstablecer
la relacion entre la musica y el resto de las artes. Dichas cordespis entre el
resultado musical y la realidad o naturaleza a la que hacen referencia se llevan a cabo en
su obra mediante la sugerencia y la evocacion y nunca de forma descriptiva. Segun el

propio Debussyii Quer 2a wuna | i ber t asjuecgunlguiet o&ro amésalhoc a at es

80 La teoria de las correspondencias del poeta Baudelaire represeimtadamento de la estética
simbolista, segun la cual el mundo es un bosque de simbolos donde todo esta relacionado estrechamente
mediante afinidades misteriosas, siendo el artista el encargado de indagar en dichas relaciones analdgicas

creando nuevasratsferas sugerentes y misteriosas.
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limitarse a reproducir la naturaleza mas o menos exactamente, sino las correspondencias

misteriosas que existen entre Naturaleza e Imagirfagion

Al margen de estas teor2as y dello,i nitaer ®s
musica y las tendencias artisticas en general han estado en estrecha relacion en todos y
cada uno de los periodos de la historia, por lo que han compartido tantoctentas
preceptos estéticos y filosoficd&n embargo, es la corresponderestabécida entre el
impresionismapictérico y el musicalino de los ejemplos mas claros y llamativies
las artes plasticas impresionistspiedra angular de la técnica y el fundamento tedrico
por el cual seegianerala luz y el color. Monet partié de ldea fisica de que el color
no existe en si, sino que es nuestra retina la que recompone los diferentes matices del
espectro luminoso que llega a &laPor tanto, no se sirve de colores nitidos y bien
diferenciados para elaborar las imagenes, sino drevés de pequefias pinceladas de
colores distintos crea formas muy poco definidas y apenas sin contorno para que sea el
observador quien realice el trabajo de dar significado al conj@oeste modo,al
imagen que el artistaretende plasmaoma formaa medida quda miradareceptorase
alejamas o menos del propio cuadnepmento en el quee produce la mezcla de todas

esas pinceladas difusas.

Llevar esta préactica al terreno musical resulta menos complejo de la que
primera vista puede parecém clave esta en el planteamiento armonikdliferencia
de la tradicion anterior, en la masica impresionista predomina la ausencia practicamente
total de jerarquia a la hora de plasmar las relaciones entre los acordes. Estos pasan a ser
|l os hom- 1| omiorsc @lea e ed iifaudsea sadme nlt e i mport ant
que cada acorde aporta al total, no la definicion clara y precisa de cada uno en relacion a
los demas. Para ello, del mismo modo que la mirada otorga sentido a esos cuadros
imprecisos,es nuego oido quien se encarga de fundir todas estas contribucones

nuestra propia concepcion del hecho musical percibido

81 Claude DEBUSSY: op. cit., p. 57.

2Wol fgang D¥MLI NG: #ALa reunificaci-n deQuddibst art es:
Vol. 37, EnereAbril de 2007.

70



En paralelo a |l as correspondencias est ®t

inherente a cualquier manifestacion artistica se esnian las mas puramente
filosoficas, es decir, la busqueda de expresar las mismas ideas o connotaciones a traves
de medios y técnicas muy distintos. Es en este ambito donde podemos ubicar las
relaciones entre corrientes tan dispares y alejadas en tierappagio como son las
distintas manifestaciones artisticas pictoricas, literarias y musicales de finales del XIX
francesas y el arte japonés del Peridd&do, concretamente la escuela de Ulay&n
particularDebussy, como ya hemos visto a lo largo ste &abajono se quedo atras en
cuanto a entusiasmo hacia estas pigzazas que coleccionaba, utilizaba como disefios

de sus portadas (como es el casd_@deéMer) o simplemente resultaban elementos de
inspiracion para la composicién. La razén fundanmgriala que tanto Debussy como

otros artistasprincipalmentelos pintores impresionistas, se fijaron en este tipo de
objetos residen su trasfondo espiritual, o mejor dicho, en la ausencia de un trasfondo
inteligible a simple vista. Este contenido bespiritual o bien filosofico emanaba de las
obras mediante recursos tales como la sugestion o la alusién implicita de todo tipo de
valores humanos. Es exactante&s t e e | eje sobre el gue se

japonesa presemén las obras de$ mas grandes artistas del Pénigle-siecle.
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REALIZACION DEL CUESTIONARIO

La idea de plantear el cuestionario como herramienta clave para la investigacion
surge debido a lantencion de averiguar qué grado de relacion perciben la mayor
cantidad dandividuos de todo tipo de caracteristiggegsonales y profesionales entre
|l as estampas de Hokusai, el egido como rept
j a p o n RagadasdeyClaude Debussydemas,esta herramientde investiga@dn
permite, en mayomedidaaunque no de manera total, trascender la mera hermenéutica
del investigadory su propia opinion o percepciotando lugar a una conclusion
ampliamente fundamentada enparecer de todos esos individuos encuestados. Por otro
lado, el formato de la enesta nos ha parecido gela el quemejor se adaptaba a la
investigaciénya que nos ha permitido recolectar un alto nimero de opiniones al llegar a
una gran cantidad de personas quienes al realizar el cuestionario de forma anénima, se
han sentidaon todh probabilidadnas libres a la hora de expresar sus ideas al respecto,
se correspondaéstas o no a la lineargumental a la quel investigadompuede dar a
entender que prefiere

Asi pues, la encuesta estd estructurada en cuatro grandes bloques: datos
personales y formacién, preferencias estéticas, preguntas generales y preguntas
concretas. Hemos planteado esta organizacion en bloques en primer lugar para crear un
perfil claro del encuestado y en segundo lugar con la intencién de generar un proceso de
fie mbudoo con | as cuestiones hast a I I egar
experimental que no es sino la influencia, relacién o complementariedaelevitteo
propuesto y la encuesta adjunta. Por otro lado, creemos que esta estructuracion permite
llegara conclusiones que abarcan campos mas alla de la mera relacién entre la obra y el
arte gréfico japonésalies como aspectos socioldégicosudturales En las preguntas
generales y concretas se han estructurado las respuestas en cinco opciones dispuestas e
orden creciente de acuerdo con la pregunta. Se ha es&gith@o como numero de
posibilidades porque creemos que es lo suficientemente amplio como para dar cabida a

la suficientecantidad de pareceres distintos.

En el primer bloque, datos personales,individuos encuestados han tenido que
respondepreguntagelativas a edad, sexo, nivel de estudios académicos y formacion
musical. Por su parte, en el segundo de los bloques, preferencias estéticas, éstos han
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tenido que comentar sus particulares gsisen cuanto a la mdusica clasica y
concretamente a la musica del compositor Claude Debussy, ademéas de redactar
brevemente algun caso concreto en el que hayan percibido esas correspondencias
mencionadas entre diversos medios de expresion artfStoaste datos pretendemos
establecer posteriores conexiones entre las opiniones que manifiesten y sus
caracteristicas personales, es decir, dilucidar hasta qué punto influyen aspectios como
estudios superiores, el grado de conocimientos musicales, la edad poodia
experiencia artistica en la percepcion de esa posible relacién planteada como hipoétesis

fundamental del presente estudio eRagodasy lasEstampasie Hokusai.

Los dos ultimos grandes bloques, sin duda el corpus primordial de este
cuestionarip se corresponden con las preguntas generales y las conémtigias
simplemente pretenden conocer la primera impresion del encuestado en cuanto a la
relacion que percibe entre el estimulo auditivo de la obra de Debussy y el visual
producido por la se@ncia de imagenes japonesas. De esta forma podemos extraer una
primera conclusion general sobre dicha rélacidemade la valiosa informacion que
nos permite recolectal cuadro de texto en el que el individuo puede expresaejor
dicho, concretar gdorqué de su eleccidn antetiatgo que nos aporta una vision mucho
mas rica y mas clara de las sensaciones que ha percibido. Por altimo, las preguntas
concretas pretenden ir un poco més alla del taxdtivoel aci - n s2 o0 noo
pueden dar a emder las preguntas generales. Asi, hemos creido oportuno establecer
ciertas asociacionemevitablemente personalemtre distintos aspectos tanto de la
musica como de los dgvados con el fin de averiguar qué grado de homogeneidad o
disparidad hay en lagpmiones de los encuestados y, en definitiva, qué nivel de relacién
encuentran entre ambas manifestaciones. Al final de este apartado hemos incluido
asimismo un ultimo cuadro de texto en el que los participantes en este disefio
experimental han podido forfan con mayor exactitudu propia vision wpinion de
manera que de nuevo los resultados de las cuestiones se han visto en suma enriquecidos
por estos pareceres, en su mayoria muy dispares en cuanto a naturaleza y eso a pesar de

contar con numerosas resptas realmente escuetas.

Los resultados esperados a modo de dhip-
del trabajogsa relacion entidagodasy Estampasomo medio expresivo elegido entre

el amplio abanico de las manifestaciones artisticas japor@ses de los demas
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apartados comentados pertenecientes a otros campos o sencillamente a otras preguntas,
los hemos planteadadres posibilidades distintas a la espera de poder enmarcar los

resultados reales en una (o quiza en varias) de las enumecaddin@acion:

1. Un parecido geométrico puramente perceptivo entre los trazos Hstdaspas
la morfologia de la musica sobre la partitura, es decir, una relacion estrictamente

mimética.

2. Una relacion metaférica por la cual una estructura musical recoeselparece a
un concepto o valor de algun modo trascendente, como un cierto grado de

espiritualidad, serenidad o estatismo.

3. Una mimesismenos tajante y sensorial que la citada en el primer, ease
aspectos derivados de la herencia cultural, estdaeasociacion de ciertas
cualidades de la musigade los grabados por el hecho de que tradicionalmente
hemos aprendido que ciertas sonoridades y ciertos colores, trazos, escenas, etc.

pertenecen a un tipo de cultura fAorient a

Con todo, pasaremos artinuacion a sefialar y enumerar las conclusiones a las
gue hemos llegado tras el estudio pormenorizado de todas y cada una de las respuestas
recibidas y asi poder esclarecer cual de estas hipdtesis se corresponde con la realidad

obtenida.
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CONCLUSIONES

El presente estudio tiene dos vertientes conclusivas: por un lado las asociaciones
extraidas del estudide la partitura y por otro los resultados del cuestionario adjunto
conclusiones todas respaldadas por la gran primera parte de este estudio, ctgo cara
referencial o bibliogr8fico nos sirve como
elaboracion de este texto final. Las citadegientes se encuentran encaminadas hacia
la busqueda de la posible relacion entre las manifestaciones artisticassggpo
(concretamente con l&stampasie Hokusai) y la obra objeto de estudtagodasEn
cualquier caso, los datos obtenidos se corresponden con campos muy alejados entre si,
ya que uno se basa en el estudio técnico de la composicién y el otro peatamece

campo mas proéximo a la sociologia y no tanto a un aspecto musical puramente técnico.

En cuanto a la primera de esas vertientes, el estudio de la partitura, podemos
concluir que los elementos técnicos proceden en su mayoria de las tradiciones snusicale
indostanicas e indonesias respectivamente, esto es, la masica procedente de la tradicion
carnatica hindu y el gamelan javanés de Indonesia. Sin embargo, la relacion con el arte
japonés se manifiesta en el trasfondo expresivo de la piela expresion de
sentimientos, ideas o0 sensaciones mediante la evocacion y la sugerencia, es decir, la
afirmacion no implicita del pensamiento creadBstas dos facetas, el contenido
subliminal y la sugestibn como medio comunicatsan elementos clave en la estética
debussysta y a su vez, rasgos caracteristicos de la obra de Hokusai quien, si bien su
pretensi-n era <captar l o Atransitoriod o
plasmaba en su obra la realida@jo un prisma idealizado, prisma bajo el cual tenian
cabida mudltiples valores humanos o sencillamerwaceptosimplicitos relativos al
caracter que emanaba la imagen. ejemplo de esta relacién entre el arte japonés y el
caracter que desprendRagodases la perfeccibn que muestra aquel tipo de objetos
artistcos. Tal como dice Hartmarfi e | arte japon®s cuenta entr

sensacion de la perfecciéon. Es sin duda una de las causas de la atraccion irresistible que el

objeto japonés ha ejercido sobre el espiritu eufépeo

83 Elwood HARTMAN: op. cit., p. 146.
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Por otro lado, la segundie las citadas vertientes conlleva una mayor cantidad
de datosa valorarcon anterioridad aedactarlas presentes conclusiones. Por un lado
hay que tener en cuenta que a la hora de realizar la encuesta la opinién del investigador
ha quedado irremediablente reflejada en muchas de las cuestiones, como por ejemplo
en lo relativo a las posibles similitudes entre la armonia y el estatiemioee! tipo de
trazo con el perfil melddicoEsto sin duda ha marcado el radio de opiniobn de los
individuos encuestadppero, a nuestro parecer, era algo en cierto grado inevitable. Una
vez aclarado este punto, dichas conclusiones muestran diferentes perfiles: el que
Unicamentese cifie a la relacidon entre la pieza propuesta Edtmmpagijue aparecen en
el video,el quemuestra la comparacién entre distintos aspectos técnicos de la masica y
de las imagenes secuenciada$ comoel relativo al estudio sociolégicplanteado a
posteriori para dilucidar qué grado de influencia ha tenido en las respuestas de los
encuestadosattores como el nivel de estudios musicales, la edad o las preferencias

estéticas.

Los datos referidos a k@laciono influenciaentrePagodasy las Estampasan
sido extraidos de las preguntas relativasatarespondenciatiscernidagntre ambas
durante la visualizacion del video propuesto, tras lo que cada individuo encuestado ha
valorado las distintas cuestiones sobre ese grado de influencia y rasydtsdos

graficos se muestran a continuacion:

0 A grandes rasgos, ¢ ha percibido alguna diferenai@esescuchar la pieza sobre
el fondo estatico a escucharla sobre la secuencia de imagenes?

Ninguna.

Es posible,
pero me
costaria...

La sensacion

ha sido
diferente,...

He notado que
la
experanci
He notado que

la
expenenci..

0% 20% 40% 60% 80% 100%

Opciones de respuesta Respuesta:
Ninguna. 4%
Es posible, pero me costaria afirmarlo sin dudar. 2%

La sensacién ha sido diferente, pero sdlo lo he notado 13%
visualmente.

He notado que la experiencia auditiva fue diferente con la 24%
secuencia de imagenes, pero no sabrfa explicar por qué.

He notado que la experiencia auditiva fue diferente con la 57,00%
secuencia de imagenes y sabria explicar por qué.
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U ¢Le ha parecido que el audio y el video estaban relacionados de algun modo, el
gue sea?

No, en
absoluto.

He percibido
diferencias
alescucha...
Me ha
parecido que
audio y V...

0% 20% 40% 60% 80% 100%

Opciones de respuesta Respuestas
No, en absoluto. 5%

He percibido diferencias al escuchar el audio con la 17%
secuencia de imagenes pero no sabria definir si audio y

video estaban relacionados.

Me ha parecido que audio y video estaban relacionados de 78% 78
algiun modo.

Total de encuestados: 100

U Por ultimo, ¢cree que la audicion de Pagodas de Debussy se ve da algun
maner a @ compdrelnvsionads die la sucesion de imagenes de
estampas de Hokusai?

Si.
No.
0% 20% 40% 60% 80% 100%
Opciones de respuesta Respuestas
Si. 88% 88
No. 12% 12

Tota

De estas tres graficas podemos deducir que la gran mayoria de los encuestados
ha observado al menos una relacion (mas o menos evidente) entre las inyagenes
audio. El factor que méas duda ha generado, a tenor de los datos, es el tipo de relacion o
diferencia que han podido observar ya que si se estudia la primera de las graficas recién
expuestas podemos ver que un 24% de los participantes no sabriaar ex@itipo de

diferencia han advertido a la hora de visualizar las imagenes al tiempo que escuchaban
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Pagodasfrente a un 57% de encuestados que si sabrian explicar qué tipo de diferencia
fue la que percibierorEn cualquier caso, el 88% y el 78% de respagafirmativas de

las siguientes dos graficas revelan una conclusion clara: la gran mayoria de los
encuestados encuentra una relacion a simple vista entre la escuehgodiasy la

visualizacion de la secuencia de imdgeneSslampasie Hokusai.

En aanto al segundo de los perfiles conclusivos del presente estudio, el que se
centra en la comparativa de rasgos técnicos pertenecientes tanto a la mdsica como a las
imagenes secuenciadas, han sido extraidos del bloque dedicado a las preguntas
concretas,l@que podr2amos denominar como | a %l tim
la encuesta. Las graficas de dicho bloque se muestran a continuacién, graficas que

posteriormente pasaremos a comentar:

0 ¢Observa alguna relacién entre los colores frios de las estampéas
caracteristicas armonicas y melédicas de la masica?
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