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Introduccion

El presente trabajo tiene como principal objetivo exponer 2 obras musicales
originales construidas a partir de la estética impresionista; estas piezas, escritas para
orquestas de medianas dimensiones, fueron elaboradas teniendo en cuenta ciertos
aspectos de la musica impresionista que la hacen particular. Como antecedente de la
composicion, se analizaron partituras pertenecientes al estilo impresionista,
procurando descifrar sus codigos y asi lograr la comprension de los procedimientos

que utilizaron los compositores del impresionismo al definir esta estética.

Se elabor6 una recopilacion de ejemplos, principalmente extraidos de obras
de Maurice Ravel, Claude Debussy y Anibal Aracena, y se exponen como apoyo al
explicar los métodos a los que recurrieron dichos compositores al dotar a su musica
de su sonido tipicamente impresionista. Este material corresponde a gran parte del
presente trabajo, y su exposicion se divide en procedimientos armdnicos y
procedimientos formales: capitulos 2 y 3, respectivamente, de este trabajo. Parte de
los procedimientos analizados en esta seccién se aplicaron en la construccion de las
obras originales, y éstos se explican en detalle en un capitulo dedicado al analisis de
las piezas.

La informacion referida a la estética impresionista es escasa y se encuentra
dispersa entre diversas fuentes bibliograficas que versan sobre tematicas menos
especificas; la busqueda de esta informacion se dificulta ain mas si se la requiere en
castellano, y es este hecho particular uno de los motivos que impulsaron la

realizacion de este trabajo.

Los datos historicos abundan, por lo tanto, evitando la redundancia, el
enfoque de este estudio no estd puesto sobre estos aspectos sino sobre la musica
misma. Se procura analizar y explicar las practicas que caracterizaron la escritura
impresionista, utilizando ejemplos de obras pertenecientes al estilo, siempre en
términos estrictamente musicales y dejando de lado por completo cualquier tipo de

juicio de valor o interpretacion poética.

El estudio del impresionismo musical fue motivado por la necesidad de
entender esta estética a un nivel racional y asi adquirir el conocimiento que permite
utilizar las herramientas necesarias en la elaboracion de musicas pertenecientes a

este estilo.

La musica impresionista es altamente requerida en medios audiovisuales

(especialmente en documentales), lo que ha permitido que esta estética se haya



mantenido vigente y no parezca demasiado ajena o lejana para el oyente comun.
Ademas, el impresionismo musical fue una de las tendencias mas influyentes en la
musica académica chilena durante la primera mitad del siglo 20, lo que se hace
evidente al revisar el repertorio de Anibal Aracena o Prospero Bisquertt; la musica
impresionista forma parte de la identidad musical chilena.

Las obras originales presentadas en este trabajo son de tematica paisajista;
se procurd representar paisajes intrinsecamente chilenos a través de un lenguaje
que tiene como caracteristicas principales al paralelismo armdnico y al concepto de
tonalidades ondulantes, ambas pertenecientes a la estética impresionista. Siguiendo
la tradicion que establecieron los grandes compositores del estilo, los titulos de las
obras expresan, de forma literal, la imagen que la musica intenta mostrar: “El viento

entre el maizal” y “Amanecer en el desierto florido”.

La metodologia aplicada en la realizacion de este trabajo fue la de desglosar
los elementos caracteristicos del estilo y revisarlos de forma independiente, siempre
buscando ejemplos claros en que dichos elementos fueron aplicados por algln
compositor del impresionismo. Los ejemplos se buscaron de forma aislada y dentro
de un amplio repertorio de obras musicales, lo que permiti6 abarcar una gran

variedad de sonoridades diferentes dentro del contexto del estilo estudiado.



Capitulo 1: Antecedentes historicos generales

El impresionismo es considerado un estilo que se dio como una reaccion
violenta hacia el romanticismo. Se habla de “los excesos romanticos” con frecuencia
pues, a comienzos del siglo 20, las musicas romanticas alcanzaron un nivel de

dramatismo inusitado, ademas de dimensiones y formas colosales.

Durante los ultimos afios del siglo 19, la musica de Claude Debussy adquirid
gran popularidad; sus obras se hicieron conocidas por sus formas pequefias en
comparacion a la grandeza de las obras romanticas de la época, ademas de su
lenguaje armdnico escasamente cromatico y sus tematicas paisajistas. Mientras el
romanticismo recurria cada vez mas al cromatismo, Debussy utilizaba profusamente
armonias derivadas de la escala de tonos enteros, anulando el drama cromatico que
imperaba en aquellos afios, y dotando a su musica de una sonoridad

caracteristicamente francesa.

Por las tematicas vy titulos de las obras de Debussy, el publico no tardd en
asociar su musica al término “impresionismo”, propio de la pintura hasta ese
entonces; sin embargo, el propio Debussy rechazd esta clasificacion. No seria hasta

afnos después que su musica fuese llamada universalmente “musica impresionista”.

El compositor Ernest Fanelli, escasamente recordado y cuya mdsica apenas
ha sido grabada, es reconocido como el primer compositor impresionista (Liebowitz,
2004, p. 299), pese a que la historia haya oscurecido su figura en favor de los
célebres Claude Debussy y Maurice Ravel. Fueron estos Ultimos 2 compositores los
principales responsables de que exista una musica tan caracteristicamente francesa
como propia de la primera mitad del siglo 20. Sus obras son una refinada
experiencia sensorial que describe un lugar o una imagen particular; muy
consecuentes son los titulos de las piezas impresionistas: Reflets dans I'eau, Nuages,

Une barque sur | “océan, etcétera.

El impresionismo se distinguid de todas las otras vanguardias del siglo 20 por

sus musicas tonales y complejas, y también por su distancia con el sentimentalismo.

En Chile, esta musica fue particularmente influyente durante la primera mitad
del siglo 20. Obras de compositores como René Amengual y Anibal Aracena son
prueba de este hecho y forman parte importante de la identidad musical chilena.
Titulos como “Crepusculo en el Mar" o “Brumas en la montaia’ confirman el

impresionismo de las obras a las que dan nombre y mantienen la tradicion



establecida por los maestros franceses de expresar, de forma literal, en el titulo de

una pieza lo que ésta procura mostrar de una forma mas sutil.

El término “impresionismo” fue asociado, inicialmente, a una tendencia
pictdrica; sin embargo, debido a que ciertas caracteristicas de dicho estilo
trascendieron hacia otras formas artisticas, se extendid el uso de esta palabra y se
asocié a la musica y a la poesia. La definicion de “impresionismo” de la Real
Academia Espafiola tiene particular relacion con este tema: “Estilo literario o musical
que traduce una determinada experiencia mediante la seleccién subjetiva de algunos

de sus componentes.”

En Chile, los compositores mas prominentes que recurrieron a la estética
impresionista en algin momento de sus carreras fueron Anibal Aracena (1881 a
1951) y René Amengual (1911 a 1954). Ambos fueron estudiantes y, mas tarde,
maestros del Conservatorio Nacional de Mdusica, siendo ambos eximios
instrumentistas en 6rgano y piano, respectivamente. Algunas piezas como “Canto de
la Aurora” de Anibal Aracena o “Molino de Agua” de René Amengual son claros
exponentes del impresionismo musical y son sélo una pequefia parte del repertorio
impresionista chileno. La vanguardia impresionista fue, de todas tendencias
revolucionarias de comienzos del siglo 20, la que mas impacto e influencia tuvo en la
musica académica en Chile; los compositores de aquella época fueron notoriamente
inspirados por la musica de Claude Debussy y Maurice Ravel. René Amengual,
incluso, escribid un célebre homenaje a Ravel para piano el afo en que el
compositor francés fallecid (1937), titulado convenientemente “Homenaje a Ravel'.
Anibal Aracena, en su obra para piano “Leyenda de la tarde”, toma la tradicion de
anteponer una obra poética descriptiva a su musica, tal como lo hiciera Ravel en su

“Gaspard de la nuit”.
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Capitulo 2: Procedimientos armoénicos en la misica impresionista

2.1 Antecedentes generales

El impresionismo se caracterizd por ser un estilo revolucionario con respecto
al periodo de la practica comin en cuanto a procedimientos armoénicos y al
tratamiento de la tonalidad. El enlace, entendido desde la estricta perspectiva
clasico-romantica, es abandonado en favor del paralelismo armonico; los sistemas,
melodias y progresiones modales son preferidos ante el tradicional sistema
mayor/menor, y se recurre a una gran variedad de escalas exoticas y/o extraidas del
folclore de diversos pueblos como materiales de la composicion; el sistema tonal
mantiene su vigencia pero los centros tonales se hacen ambiguos y tienden a
mantenerse en movimiento; la superposicion de sistemas modales diferentes se
convierte en una practica frecuente y la armonia triadica cede terreno a la armonia
de acordes por cuartas y por quintas; la necesidad expresiva de los compositores
impresionistas los impulsa a utilizar procedimientos politonales y a expandir el
lenguaje armdnico tradicional para lograr sugerir nuevas experiencias sensoriales; la
amplia presencia de acordes con novenas, oncenas y trecenas que no resuelven de

forma tradicional obligan a hablar de armonias extendidas.

2.2 Tonalidad y politonalidad

La tonalidad tradicional del periodo de la practica comin se construye en
base a la tensidn o relajacion armonica de los acordes en torno a un sonido base;
los compositores de musica impresionista utilizaron medios novedosos e inusuales
para establecer los centros tonales, generalmente con la intencion de evitar los
procedimientos cadenciales tradicionales del periodo de la practica comin y expandir

el sistema tonal.

El impresionismo es un estilo cuyo lenguaje armonico se fundamenta en el
sistema tonal; es posible identificar centros tonales en las musicas impresionistas,
sin embargo, éstos son en muchos casos ambiguos y tienden a mantenerse en
movimiento y a transformarse sin la presencia de los procedimientos moduladores
usuales en el periodo de la practica comun. El concepto de “tonalidades ondulantes”

resulta Util en el andlisis de las musicas impresionistas pues es frecuente la



interaccion, con distintos grados de conflicto, entre centros tonales diferentes; “un
acorde aislado puede ser un acorde decisivo u ornamental de muchos tonos, o
puede no pertenecer a ninguno” (Persichetti, 1985, p. 251). Se dan también ciertos
momentos incidentales en algunas piezas en los que se percibe una debilitacion o
ausencia total de un centro tonal establecido, estas instancias suelen preceder a
pasajes melddicos que “traen de vuelta” la tonalidad con mayor fuerza. Un claro
ejemplo de esto Ultimo se puede observar en la pieza para piano “La vallé des

cloches” de Maurice Ravel.

Ejemplo: compases 17-28.
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A partir del compas 20, la armadura, en conjunto con el material de los
pentagramas primero y tercero, sugiere la existencia de un contexto tonal en torno a
si bemol; sin embargo, el contenido del pentagrama central oscurece esta tonalidad,
especificamente en el primer tiempo de los compases 20 y 21 en que se forma lo
que puede considerarse un poliacorde. El breve material melddico que aparece por
canto duplicado en el pentagrama central, después de cada uno de estos poliacordes,
pareciera confirmar la tonalidad de si bemol y el modo edlico sobre ésta, pero, pese
a aquello, la insistente aparicion de le trecena (sol bemol) sobre el gran pedal de la
bemol en el compas 23 vuelve a nublar la tonalidad: el material de este compas
podria sugerir un acorde con novena sobre el quinto grado de re bemol en su modo
jonico (tonalidad que podria desprenderse también de la revision de la armadura y a
la que pareciera dirigirse la musica a través del tritono formado por las notas do y
sol bemol), pero este centro tonal no llega a concretarse y no es identificable en el
transcurso de la musica que sigue, que se trata de un gran pasaije lirico construido
dentro de un notorio contexto tonal, que termina llevando la mdusica hacia la
tonalidad de fa, utilizando el modo frigio construido sobre esta nota y una coleccién
hexafona que se desprende del modo en el caso del material del pentagrama

superior. Este contexto tonal se confirma finalmente en los compases 26 y 27.

Otro de los medios al que recurrieron los impresionistas que los diferencia de
los compositores de la era de la practica comdn es la armonia no funcional, es decir,
la construccion de pasajes musicales en base a acordes que no siguen un patron de
jerarquias de tension tradicional, generalmente en movimiento paralelo. La armonia
no funcional fortalece la ambigliedad tonal y permite la ambivalencia analitica de los
acordes. La estricta armonia paralela (o armonia paralela real), en que todos los
acordes conservan la misma construccion intervdlica para que las lineas logren
moverse de forma paralela, tiende a romper las conexiones con un centro tonal,

haciendo ambigua o destruyendo la tonalidad (Persichetti, 1985, p. 201).

Ejemplo: compases 9 y 10 de la pieza de caracter descriptivo “Canto de la
aurora” de Anibal Aracena.

Se puede observar claramente la utilizacion del paralelismo armoénico en la

escritura para la mano izquierda. Este caso muestra el empleo de la armonia



paralela tonal pues el acorde no es traspuesto exactamente sino que es
transformado para adecuarse a la modalidad.

Mark DeVoto utiliza el término “tonalidad reducida” (Devoto, 2004, p. 96)
cuando se refiere al primer movimiento de la obra para orquesta “Nocturnes” de
Claude Debussy, titulado “Nuages”:

El mundo armédnico de Nuages es aln mas notable que su calidad
melddica, sobre todo por la exposicion de acordes de especies
familiares en un nuevo contexto estructural. Este contexto es tonal,
pero corresponde a una tonalidad reducida, en que la ténica, con sélo
una excepcion, no es presentada por una triada tradicional, y en que

las relaciones dominante-tonica no son llevadas a cabo (DeVoto,
2004; p. 100).

Un ejemplo muy representativo de construccion de tonalidad dentro del
lenguaje impresionista se encuentra en “Noctuelles”, primera pieza de la coleccion

de composiciones para piano solo “Miroirs” de Maurice Ravel. “Noctuelles” evoca el
movimiento erratico de las polillas en la noche.

Ejemplo: primeros 4 compases de la pieza.
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Se puede advertir una gran complejidad armdnica que oscurece la tonalidad
y dificulta la identificacion de su centro tonal (re bemol), sin embargo, éste es
establecido de dos formas en que se observa una direccionalidad arménica hacia re
bemol: en primera instancia, se sugiere sutilmente el centro tonal al revisar la

escritura para la mano izquierda en el primer tiempo de los primeros dos compases
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(en que se forma un arpegio del acorde construido con las notas la bemol, do, sol
bemol; acorde de dominante del centro tonal, sin su quinta) y la resolucién que se
da en el tercer compas en que se aprecia la presencia de diferentes acordes
construidos sobre re bemol. El segundo aspecto en la construccion de estos primeros
compases que confirma la tonalidad es la direccién del pasaje cromatico que se
encuentra en la capa mas grave de la escritura para la mano derecha de los
primeros dos compases; se observa la siguiente sucesion de notas: la, si bemol, fa,
sol bemol, sol natural, la bemol, la natural, si bemol, si natural, do. Esta secuencia
cromatica de notas termina en la sensible del tono central y es seguida, después de
su repeticién en el segundo compas, por la apariciéon por primera vez de la nota
central de la tonalidad (re bemol) en la escritura para la mano izquierda, dos octavas
mas abajo; esto confirma la direccionalidad del pasaje cromatico hacia re bemol,
pese a que no “resuelve” en la capa superior. Es aplicable el concepto de la
tonalidad reducida pues el centro tonal se “oculta” y no aparece ninguna triada
completa construida sobre él; lo mas cercano a una triada completa sobre re bemol
en estos primeros compases se da en la segunda mitad del tercer tiempo del tercer
compas: en ese instante el re bemol del bajo ya no estd sonando pero aparecen la
tercera y la quinta de la triada en la escritura para la mano derecha; este
procedimiento de la “triada sin fundamental” se utiliza durante gran parte de la obra

e, incluso, pone fin a la pieza.

Ejemplo: Gltimos 3 compases de la obra.
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Se advierte un contraste al comparar el andlisis arménico detallado con la
revision del plan tonal general de la obra; pese a que en el primero se aprecia una
gran complejidad en la elaboraciéon de la musica, del segundo se desprende una

construccion tonal sencilla y tradicional, reminiscente de la forma sonata.

Ejemplo: plan tonal y formal de “Noctuelles” (Eunbyol, 2007, p. 9).



Seccion Compases Centro tonal

A c. 1-36 Tema 1, c. 1-9 Re bemol
Transicion, c-10-13 Modulador
Tema 2, c. 14-20 Si bemol
Cierre, c. 21-36 Inestable
B c. 37-62 Si bemol
Transicion c. 63-79 Si bemol
A c. 80-120 Tema 1, c. 80-93 Re bemol
Transicion, c. 94-97 Modulador
Tema 2, c. 98-104 Mi bemol
Cierre, c. 105-121 Inestable
Coda c. 121-131 Re bemol

Esta planificacion tonal en que se advierte un tema 1, un tema 2 cuyo centro
tonal se encuentra en el sexto grado del tema 1 y, mas tarde, una re-exposicion del
material en que el tema 1 vuelve a aparecer en la tonalidad central y el tema 2 en
una tonalidad diferente a su primera exposicion (el segundo grado del tono central,
en este caso) se puede hallar en musicas tan anteriores a Ravel como lo son algunas

formas sonata de Beethoven.

Distintas ideas musicales en tonalidades distintas pueden suceder de forma
simultanea, creando un pasaje politonal. La politonalidad es un procedimiento en
que dos 0 mas centros tonales son reconocibles de forma simultanea, independiente
de la escala, modo o sistema intervalico que forme dichos centros tonales. Las lineas
melddicas con centros tonales diferentes se combinan de forma que cada una de
ellas mantiene sus caracteristicas individuales pero, también, forma parte de un
disefio de tensidn armonica general. La politonalidad es claramente perceptible
cuando cada linea o plano tonal permanece estable dentro de un sistema intervalico
o0 escala, en cambio, los intercambios modales en el transcurso del pasaje haran mas

confuso el discurso armdnico. Generalmente, se introduce un centro tonal y, cuando

10



ya se ha establecido, se superpone a €l la tonalidad nueva; se suele recurrir al

tritono natural de cada escala 0 modo para fortalecer el contexto politonal.

Es usual que los diferentes planos tonales estén separados en cuanto a su
registro y a su timbre o instrumentacion. Frecuentemente, un grupo de instrumentos
se encargara de uno de los planos tonales, y otro grupo de los pasajes con un
centro tonal distinto. Cuando los diferentes planos tonales se encuentran muy
cercanos los unos a los otros en cuanto a registro, el disefio armonico se vuelve
turbio (Persichetti, 1985, p. 259).

Las caracteristicas de consonancia o disonancia de un pasaje politonal estan
determinadas por la cercania de las tonalidades combinadas, el sistema intervalico o
escala que “orbita” alrededor de cada uno de los centros tonales y la construccion
melddico-armonica que se hace sobre cada una de las tonalidades; esto se aplica

sean cuantas sean las tonalidades combinadas.

El caso mas conocido de politonalidad se da al comienzo de la segunda parte
del ballet Petrushka de Igor Stravinsky en que un clarinete presenta una melodia
utilizando las notas do, mi y sol, mientras que otro clarinete expone esta misma
melodia simultaneamente usando las notas fa sostenido, la sostenido y do sostenido,
creando un pasaje politonal en que se mezclan las tonalidades do y fa sostenido,
ambas en su modo mayor. Son estas mismas 2 tonalidades las que componen el
notorio pasaje politonal en la cadenza de la obra “Jeux d’eau”, que Maurice Ravel

compuso casi 10 afios antes que Stravinsky comenzara Petrushka.

Ejemplo:
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Las capas superiores de este pasaje exponen insistentemente el acorde de
do mayor de diversas maneras, primero en forma de acorde en sus distintas
inversiones y luego en forma de arpegios ascendentes y descendentes, mientras que
las capas mas graves muestran diversas formas del acorde fa sostenido mayor. Se
puede observar con claridad que el compositor se preocupd de separar ambos

planos tonales en cuanto a registro.

2.3 Escalas, modos, y exotismo

Una de las caracteristicas mas notorias de la musica impresionista es la
abundante presencia de escalas y modos distintos de los tradicionales sistemas
mayor y menor, tan utilizados durante el romanticismo. Los modos antiguos fueron
ampliamente empleados como materiales de la composicidon, asi como también lo
fueron diversas escalas exdticas cuyo origen no se encuentra en la tradicion musical

occidental.

Paris, a comienzos del siglo 20, era una ciudad de intenso intercambio
cultural, lo que contribuyd a que los artistas parisinos se vieran expuestos a
procedimientos, instrumentos y sonoridades provenientes de lugares lejanos. La
musica oriental influyd particularmente en Debussy, lo que se hace evidente al notar
la utilizacién de diversas escalas pentafonas de origen oriental en sus obras. Lo

mismo sucedié con la musica espafiola y la figura de Maurice Ravel.

En su uso de los modos medievales, Debussy muestra la

misma comodidad vy fluidez que en su uso del diatonicismo; el suyo
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no es un giro hacia la rigidez del arcaismo, sino una completa

revaluacion de su utilizacién... (Ewans y Halton, 2004; p. 26).

A continuacion se exponen diversos modos y escalas y se citan ejemplos en

que éstos se han utilizado como materiales de la composicion:

Modo frigio a partir de sol:
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Ejemplo de escritura frigia: “Cuarteto en sol menor” de Claude Debussy.
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El centro tonal se establece claramente al comienzo de

cada compds con

triadas completas de sol menor. La modalidad frigia se instala desde el segundo

tiempo del primer compas con la aparicion del acorde fa menor (en primera

inversion), que corresponde a la triada del séptimo grado del modo y que contiene la

nota la bemol que da al pasaje la sonoridad frigia. Las sucesivas apariciones de la

nota la bemol reafirman el contexto modal; los pedales de sol en el violonchelo y los

arpegios de los violines sobre la triada de sol menor en los compases tercero y

cuarto mantienen fijo el centro tonal.
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Modos doérico y mixolidio a partir de fa sostenido y la:
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Ejemplo de escrituras ddrica y mixolidia: “Sonatine” de Maurice Ravel, primer

movimiento.
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A partir del compas 20 y hasta el 22 se ve con claridad un disefio dérico en
torno a fa sostenido. La presencia de la nota re sostenido establece la sonoridad
ddrica pues es la nota caracteristica del modo (sexto grado); mientras, fa sostenido
se mantiene como la nota central del pasaje. Se utiliza el tritono natural del modo
(re sostenido, la natural) pero se anula su tendencia hacia otra tonalidad al no
resolver la nota la de la forma tradicional y al presentarse una anticipacion del
acorde que cierra el compas en el mismo momento en que re sostenido “resuelve”
hacia mi. El modo ddrico se reafirma con la presentacion del acorde central del

modo al comienzo de los compases 20, 21y 22.

Desde el compas 23 y hasta el 26 se observa una construccion mixolidia en
torno a la nota la. La sonoridad caracteristica del modo mixolidio se instala con la
recurrente progresion I — VII13 — I que se aprecia claramente en este pasaje.
Utilizando esta progresion, las caracteristicas del modo se exponen con distincion: el
centro tonal se muestra con una triada completa (la, do sostenido y mi, sin séptima
para evitar el tritono que formarian do sostenido y sol natural), lo que permite
identificar que se trata de un modo mayor y luego, el acorde construido sobre sol

natural permite que se establezca la sonoridad del modo.
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Modo edlico a partir de fa sostenido:
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Ejemplo de escritura edlica: “Brumas en la montafia” de Anibal Aracena.
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La sonoridad edlica queda claramente establecida por la insistente repeticién
de la progresién 16 — VII. Esta progresion expone las caracteristicas del modo edlico
pues presenta el tono central (fa sostenido), su tercera menor (la natural) y su
séptima menor (mi natural) que es la nota caracteristica del modo edlico. El que
ambos acordes se mezclen en varias oportunidades, formando poliacordes, fortalece

el contexto modal; esto Ultimo es caracteristicamente impresionista.

Modo lidio a partir de fa:
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Ejemplo de escritura lidia: “Les entretiens de la Belle et de la Béte” de la obra

“Ma Mere I'Oye” de Maurice Ravel (arreglo para piano solo de Jacques Charlot).
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El centro tonal se mantiene estable en este pasaje sobre la nota fa. La
musica del segundo pentagrama en los primeros 2 compases y la del pentagrama
superior a partir del compas 5 muestran insistentemente la nota la natural, lo que
indica que se trata de un modo mayor; mientras, la melodia en la escritura de la
mano derecha que se ve en los compases 2, 3 y 4, pasa por la nota si natural (nota
a una cuarta aumentada de la nota central del modo) que establece la sonoridad

lidia del pasaje pues es la nota caracteristica del modo.

Modo doérico a partir de mi bemol y escala pentafona construida a
partir de él:

h|| - f)|| =
D — <t v o
) - e

Ejemplo de utilizacion de escala de 5 sonidos construida a partir del modo

ddrico: “Le vent dans la plain€’ del primer libro de preludios para piano de Claude

Debssy.
9 S?Wé“z #as-?‘i';’ﬁo_‘ — ___Cédez 4
| <= =H :
5 —
5 3 %3
~ —_—

Se observa una construccion estrictamente pentafona en el pentagrama
superior en este pasaje. Se tomaron las notas mas caracteristicas del modo dorico y
se formo con ellas una coleccion pentafona de notas de la cual se extrae el material
para construir todo el pasaje. El gran pedal sobre mi bemol y la aparicién de las
notas sol bemol y do natural contribuyen a establecer la sonoridad dérica. La
omision total del segundo y el cuarto grado del modo en el pentagrama superior dan
a la musica su caracteristica sonoridad pentafona.
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Escala pentafona diatonica a partir de fa sostenido y su cuarto

modo a partir de do sostenido:
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La escala pentafona diatdnica es la escala pentdfona mas comin y es
considerada una escala exotica pues suele anadir a la musica construida con ella una

sonoridad oriental.

Ejemplo de uso de la escala pentdfona diaténica en su cuarto modo:
“Laideronnette, Imératrice des Pagodes” de la obra “Ma Mere /'Oye’ de Maurice

Ravel (arreglo para piano solo de Jacques Charlot).
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Este ejemplo muestra una construccién musical inusual pues tanto el material
melddico como el material armonico son estrictamente pentafonos. Vincent
Persichetti, en su libro “Armonia del siglo XX”, se refiere a este tipo de elaboracion
musical: “Las escalas diatdnicas de cinco sonidos estan limitadas arménicamente por

su carencia de semitonos (cuando los cinco sonidos de una estala pentafona suenan
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a la vez, forman una especie de acorde estatico). Es por tanto extremadamente
dificil conseguir una direccion armonica y melddica de una forma puramente
pentafona”.

Escala pentafona diatonica a partir de si:
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Ejemplo de utilizacion de esta escala en su primer modo: “Pagodes” de la

coleccidn de piezas para piano “Estampes” de Claude Debussy.
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Es posible ver que el material del pentagrama superior esta integramente
compuesto de forma pentafona. En este caso se observa la utilizacion de la escala
pentafona mas comun y en su primer modo que es el mas utilizado. Debussy recurre

a este material para sugerir con esta musica una imagen oriental.

Escala hexafona por tonos enteros sobre si bemol:
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Ejemplo de utilizacidn de esta escala: " Voiles”, segunda pieza del primer libro

de preludios para piano de Claude Debussy.
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Este pasaje estd completamente construido con las notas de la escala por
tonos enteros sobre si bemol. En la escritura de este pasaje se utilizo tanto la nota
sol sostenido como la nota la bemol; sin embargo, la musica es estrictamente
hexafona. La tonalidad en un pasaje construido integramente con sonidos de una
escala por tonos enteros es ambigua; Vincen Persichetti se refiere a las posibilidades

armonicas de esta escala:

Su estructura de intervalos equidistantes despoja a la
escala de los intervalos fundamentales, la cuarta y quinta justas, y un
sonido principal. Un sentimiento real de tonalodad, por otra parte,
debe ser establecido por la armonia fuera de la escala de tonos

enteros.

Los acordes construidos por la escala hexafona son un
material armoénico endeble. Las seis triadas de la escala son todas
aumentadas y cuatro de ellas son, en efecto, inversiones de las dos
primeras. Hay solamente un tipo de séptima, uno de acorde de
novena, y una categoria de acorde por segundas (Persichetti, 1985, p.
52).
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Escala hexafona por tonos enteros sobre sol bemol:
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Ejemplo de utilizacion de esta escala: “Noctuelles” de la coleccién de piezas

para piano “Miroirs” de Maurice Ravel.
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Se ve una construccion hexafona en el segundo pentagrama. Este tipo de
elaboracion musical en que solo el material armonico es estrictamente hexafono es
usual en el impresionismo (a diferencia de la musica del ejemplo anterior en que
tanto el material melddico como el armdnico eran estrictamente hexafonos). En el
analisis de este pasaje es aplicable el concepto de polimodalidad pues se extrajeron
sonidos de cierto modo o escala para construir el material melddico y de otro para la

confeccion del material armonico.

“El verdadero valor de la escala por tonos enteros esta en el contraste que
proporciona cuando es usada en combinacion con otras escalas y técnicas. Cuando
se amalgama con otros materiales, puede ser creativamente estimulante...”
(Persichetti, 1985, p. 55).

Escala arabe a partir de do sostenido:
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Ejemplo de utilizacion de esta escala: “La soirée de Grenade’ de la coleccién

N>

de piezas para piano “Estampes” de Claude Debussy.
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Se puede observar la utilizacion de esta escala, también conocida como
escala bizantina, en el segundo pentagrama hasta el compas 14 y en el primer
pentagrama a partir del compas 15. La sonoridad tan caracteristica de esta escala se
da por la presencia de 2 intervalos de segunda aumentada: entre el segundo y el
tercer grado y entre el sexto y el séptimo grado; es este intervalo precisamente el
que se asocia a la musica de origen arabe. Por su sonido “extranjero” cuando se la
utiliza en musicas pertenecientes a la tradicion occidental, esta escala se reconoce
como una escala exotica.

“Aunque el uso de esta escala es limitado en las obras de Debussy, no deja
de ser una esencia punzante en la evocacion de la herencia arabe en Espafia, del
arte flamenco...” (Schmitz, 2010, p. 28).

Escala octatonica simétrica construida sobre sol:
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Ejemplo de utilizacién de la escala simétrica de 8 sonidos: “Le Gibet" de la

coleccion de piezas para piano “Gaspard de /a nuit’ de Maurice Ravel.
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El pasaje de los compases 23 y 24 esta construido con los sonidos la escala
octatdnica simétrica a partir de la nota sol; desde la cual se intercalan intervalos de
semitono entre los de tonos enteros (semitono, tono, semitono, tono...) de forma

perfecta hasta completarse los 8 sonidos de esta escala.

2.4 Polimodalidad

La polimodalidad es un procedimiento que permite la existencia de al menos

2 modos distintos, sobre el mismo o diferentes centros tonales, de forma simultanea.

La polimodalidad es un concepto distinto a la politonalidad: “Cuando un
mismo modo se da simultaneamente sobre diferentes centros tonales, el pasaje es

politonal y modal, pero no polimodal” (Persichetti, 1985, p. 37).

La polimodalidad puede ser el resultado de la utilizacién de una escala de 2
octavas (aquellas escalas en que, por ejemplo, el noveno grado no corresponde a

una duplicacion del segundo).

Los procedimientos polimodales se pueden identificar en pasajes en que un
mismo sonido aparece escrito de formas diferentes (do sostenido en el bajo y re
bemol en la soprano, por ejemplo) o0 en que una misma nota es utilizada con
diferentes alteraciones en diferentes planos del pasaje (do natural en el tenor y do
sostenido en la soprano, por ejemplo, siendo el tercer grado menor y el tercer grado

mayor, respectivamente, en un pasaje cuyo centro tonal es la).

Ejemplo de escritura polimodal: “Oiseaux tristes”, de la coleccion de piezas

para piano “Miroirs” de Maurice Ravel.
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A partir del compas 7 se observa un pasaje construido a partir del modo
ddrico sobre la bemol; sin embargo, en la capa central (la mas grave del primer
pentagrama) se puede ver una linea melddica construida sobre una coleccion
cromatica (re natural, mi bemol, mi natural y fa) que establece un contraste con el
resto de la musica: en el compas 8, re natural suena en la capa central mientras re
bemol aparece en la capa superior (2 octavas mas arriba); mas adelante en el
mismo compas, se observan todas las notas del pasaje cromatico en un reducido
lapso de tiempo, “chocando” entre las capas centrales del pasaje (la capa inferior del
primer pentagrama Yy la superior del segundo pentagrama). La polimodalidad esta
dada por la utilizacién de modos o escalas diferentes al mismo tiempo (modo dérico

y escala cromatica).

A partir del compas 10 se observa un procedimiento usual y tipicamente
polimodal: la presencia de un acorde “mayor-menor”. Se establece la nota fa
sostenido como centro del pasaje mediante la insistente aparicion de acordes
construidos a partir de esta nota en el segundo pentagrama; en un primer instante,
se presenta la nota la sostenido en la capa mas grave del primer pentagrama, luego,
aparece la nota la natural en una de las capas centrales del primer pentagrama (una
octava disminuida mas arriba que el la sostenido mencionado anteriormente) y
siguen apareciendo de forma repetida ambas notas sobre el gran pedal de fa
sostenido, generando una textura polimodal. A partir de la segunda mitad del

compas 11, ambas capas modales se mueven una octava hacia arriba y se mantiene
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la polimodalidad del pasaje. En este caso, un modo mayor y otro menor se dan de

forma simultanea sobre el mismo centro tonal.

Ejemplo de escritura polimodal: “Feux dartificie’ del segundo libro de

preludios para piano de Claude Debussy.
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A partir del primer compas se puede observar esta construccion polimodal a
partir de la nota fa. Se utilizan las notas sol bemol y la bemol en el primer
pentagrama mientras que las notas sol natural y la natural son utilizadas en el
segundo pentagrama; esto sugiere la presencia de 2 modos distintos de forma
simultanea (frigio y jonico), lo que genera esta sonoridad “mayor-menor” tipica de la

escritura polimodal.

2.5 Acordes extendidos

Los compositores impresionistas utilizaron profusamente acordes construidos
por terceras en que se utilizaban notas que se extendian mas alla de la séptima
(novenas, oncenas y trecenas). Este tipo de acordes extendidos eran utilizados por
los compositores del periodo de la practica comun, pero el tratamiento que se les

daba era distinto al que le dieron los impresionistas. En el periodo de la practica
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comun, las novenas, oncenas y trecenas se consideraban sonidos disonantes que
necesitaban resolucién; sin embargo, tanto en la musica post-romantica como en la
impresionista, estos acordes pasaron a ser “entidades estables por si mismas con
sus sonidos disonantes no necesariamente preparados o resueltos” (Persichetti,
1985, p. 74).

Persichetti se refiere a esta distincion: Las sonoridades de
oncena y trecena son creadas a menudo por sonidos pedales y
ornamentacion melddica de triadas y acordes de séptimas. En estos
casos el fondo armoénico no es de acordes de oncena y trecena sino
un acorde mas pequeio con la adicion de sonidos ornamentales. En
analisis, la aparente oncena o trecena es integrada en el acorde con
menos sonidos y este se considera el acorde basico; de otra manera
los sonidos ornamentales son considerados equivocadamente parte
del acorde (Persichetti, 1985, p. 82).

Para esclarecer esta diferencia, se citan 2 pasajes distintos en los que se
observan acordes extendidos hasta la oncena: uno en que la novena y la oncena
actlia como disonancias y son resueltas como hacian los compositores del periodo de
la practica comun, y otro en que la novena y la oncena no constituyen una

ornamentacion que requiera resolucién sino que forman parte de un acorde.

Contraejemplo de utilizacion de acordes extendidos: “La fille aux cheveux de

/i’" del primer libro de preludios para piano de Claude Debussy.
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En el ejemplo se ve un pasaje construido en base a armonia triadica y sobre
el centro tonal general de sol bemol; en el compas 12 se observa un gran acorde
construido sobre sol bemol que contiene su novena (la bemol) y su oncena (do
bemol). En el compas siguiente, tanto la novena como la oncena dejan de sonar
mientras se atacan la fundamental y la tercera del acorde. Aunque las voces en que
se encontraban la novena y la oncena no resuelven directamente hacia la
fundamental y la tercera respectivamente, otras voces se encargan de atacar estas
notas en el registro en que se habrian resuelto estas disonancias de forma mas
cercana; esto brinda a la novena y la oncena la propiedad de disonancia y al compas
13 su caracter resolutivo. En este caso, el compositor utilizd la novena y la oncena
como disonancias que no fueron resueltas directamente; por esto, el acorde del
compas 12 no se trata de un acorde de oncena como entidad estable sino de un

acorde mas pequefio con apoyaturas.

Ejemplo de utilizacién de acordes extendidos: “La soirée dans Grenade’ de la

coleccion de piezas para piano “Estampes” de Claude Debussy.
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En los compases 46, 48 y 49 se pueden observar acordes extendidos
construidos a partir de la nota la. Estos acordes se extienden hasta la trecena y
contienen también la oncena. Estas notas no son resueltas €, incluso, son atacadas
en mas de una ocasion en el compas 46, por lo que se puede asegurar que se trata
de un acorde extendido hasta la trecena y no de un acorde con disonancias

ornamentales.

Ejemplo de utilizacién de acordes extendidos: “Hommage a S. Pickwick Esq.

P.P.M.P.C." del segundo libro de preludios para piano de Claude Debussy.
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En este pasaje, cuya musica se mueve entre los centros tonales re y fa, se
pueden ver acordes con novena y acordes con trecena. En el segundo tiempo del
compas 3, aparece un acorde construido a partir de la nota la; este acorde esta
formado por su fundamental (cuadriplicada), su tercera mayor y su trecena menor.
Inmediatamente después, se observa un acorde extendido construido sobre la nota
si bemol, este acorde consta de su fundamental (duplicada), su tercera menor, su
quinta justa y su trecena mayor (duplicada). Comenzando el compas 4, aparece un
nuevo acorde construido a partir de la nota la: fundamental duplicada, tercera
menor, quinta justa y novena mayor; este compas cierra con un gran acorde de fa
mayor. El compds 6 comienza con un acorde de re menor invertido pero, en el tercer
tiempo, aparece un nuevo acorde con novena construido a partir de sol; este acorde
esta formado por su fundamental (duplicada), su tercera menor, su quinta justa
(duplicada para dar solidez al acorde), su séptima menor y su novena mayor

(duplicada).

Los acordes de oncena son frecuentes en contextos cuartales (pues la
oncena no es otra cosa que la cuarta sobre la octava), sin embargo, su utilizacién es
limitada en contextos triadicos. Los acordes de oncena (es decir, acordes extendidos
hasta la oncena, excluyendo acordes extendidos hasta la trecena que incluyen en su
construccion a la oncena) son escasos en la musica impresionista comparados a los

acordes de novena y de trecena.
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2.6 Acordes por segundas

Los compositores impresionistas utilizaron profusamente la armonia triddica
(o armonia de acordes por terceras) pero también recurrieron a la armonia cuartal vy,
en menor medida, a la armonia construida en base a acordes por segundas. Este
tipo de construcciones por segundas es abundante en los libros de preludios para
piano de Claude Debussy. Existe una distincion entre los acordes construidos por
segundas y los acordes construidos por terceras o cuartas con sonidos afadidos,
Persichetti se refiere a esto: “la adicion de segundas a los acordes por terceras o
cuartas, o el insertamiento de los intervalos mixtos en los acordes compuestos, para
propositos coloristas, no producen acordes por segundas, son acordes con sonidos
afadidos” (Persichetti, 1985, p. 123).

Ejemplo de utilizaciéon de acordes construidos por segundas: “Ce gua wu le

vent d'ouest” del primer libro de preludios para piano de Claude Debussy.
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En este pasaje se pueden ver distintos acordes de 3 sonidos
construidos por segundas. En una primera instancia, se ve un acorde
construido a partir de do sostenido que contiene la nota re sostenido; luego,
en la capa mas grave aparece la nota si natural duplicada mientras el acorde
anterior sigue sonando y la nota do sostenido sigue siendo atacada
insistentemente en el pentagrama superior. Luego, mientras si natural aun
suena, aparece un nuevo acorde construido por segundas que consta de sol
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natural y la natural; se vuelve a formar un acorde de 3 sonidos por segundas

(sol natural, la natural, si natural).

Las segundas mayores y menores se utilizan en la construccién de
acordes por segundas; sin embargo, la segunda aumentada es de efecto
triddico y sugiere la presencia de otros intervalos escritos de forma

enarmonica.

Contraejemplo de utilizacion de acordes construidos por segundas:
“Alborada del graciosd’ de la coleccion de piezas para piano “Miroirs" de

Maurice Ravel.
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En este pasaje aparecen varios acordes construidos por segundas; sin
embargo, el Unico acorde de 3 sonidos construido por segundas (re natural,
mi bemol y fa sostenido), que aparece al comienzo de cada compas, esta
construido a partir de una segunda menor y una segunda aumentada y por
esto es un acorde de sonoridad triddica. Los demas acordes que podrian
parecer construidos por segundas (do natural, do sostenido y mi natural; sol
natural, sol sostenido y si natural) son también acordes de sonoridad triadica
de similar construccién al primero pero con distinta escritura. Este pasaje no

contiene ningun acorde de 3 0 mas sonidos construido por segundas.

2.7 Acordes por cuartas

Un contexto cuartal se produce cuando existe una sucesion de acordes
construidos por cuartas en que la mayoria de los sonidos de estos mismos acordes
estan dispuestos a una distancia de cuarta. La abundancia de acordes cuartales
invertidos debilita la sonoridad cuartal y brinda a la musica una sonoridad mas
triddica, principalmente porque aparecen las quintas justas a partir del sonido mas

grave (un acorde de 3 sonidos construido con cuartas justas con las notas do natural,
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fa natural y si bemol, al invertirlo y disponerlo de otra forma, puede resultar en un

acorde de si bemol con su quinta justa y su novena mayor).

Se pueden encontrar acordes cuartales de 3 sonidos en los que se utilizan
Unicamente cuartas justas y también otros en que se utilizan cuartas justas
mezcladas con cuartas aumentadas, pero no acordes construidos Unicamente con
cuartas aumentadas pues el tercer sonido seria el mismo que el primero aunque

escrito enarmdnicamente (Persichetti, 1985, p. 96).

Ejemplo de utilizacién de acordes cuartales: “La Vallée des Cloches” de la

coleccion de piezas para piano “Miroirs” de Maurice Ravel.

V. La Vallée des Cloches
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Desde el comienzo de la pieza se puede notar que la mayoria de los sonidos
que componen los acordes de este pasaje estan dispuestos a una distancia de cuarta,
esto fortalece la sonoridad cuartal caracteristica de esta obra. Algunos pasajes de
esta pieza para piano estan construidos con armonia por terceras y otros con
armonia cuartal, lo que evita que el material arménico se vuelva mondtono. A

continuacion se cita otro ejemplo de esta misma obra.
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En el pentagrama central se puede ver con claridad la utilizacion de una
sucesion de acordes cuartales que se repite constantemente durante este pasaje

lirico.

2.8 Paralelismo armoénico

Se llama paralelismo arménico o armonia paralela al procedimiento que
permite la construccion de sucesiones de acordes en que todas las voces se mueven
en la misma direccion. Usualmente, la armonia paralela genera sucesiones de
acordes cuya construccion intervalica es similar. Cuando los acordes de una sucesion
tienen una construccion intervalica exactamente igual, se genera una armonia no

funcional. El paralelismo armonico es la caracteristica mas reconocida de la musica

impresionista.

Persichetti hace una distincién entre armonia paralela tonal y
armonia paralela real: La armonia paralela real (transposicion exacta)
tiene una tendencia a romper las conexiones con cualquier centro
tonal y puede ser utilizada como medio para introducir o abandonar
la atonalidad. Este tipo de armonia funciona libremente en
transiciones modulatorias y exposiciones tematicas donde la tonalidad
estd destinada a ser oscura. La armonia tonal paralela (cambios
intervalicos determinados por la escala en vigor) tiende a preservar

una modalidad (Persichetti, 1985, p. 201).

La armonia paralela es conocida también como melodia acordal.

Ejemplo de armonia paralela tonal: “Canope”’ del segundo libro de preludios

para piano de Claude Debussy.
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Este primer pasaje de la obra muestra la utilizacion del paralelismo armonico
tonal. Todos los acordes que forman esta “melodia acordal” conservan una
construccion similar aunque no igual (los primeros 2 acordes son menores, el tercero
es mayor). La construccion intervalica de cada acorde varia para adecuarse a la
modalidad.

Ejemplo de armonia paralela real: “£t /a lune descend sur la temple qui fut’

de la segunda coleccién de piezas para piano “Zmages” de Claude Debussy.
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En el segundo compas de esta obra se ve un pasaje construido con armonia
paralela real: los acordes del tercer y cuarto tiempo de este compas tienen la misma
construccion intervalica por lo que se puede hablar de una transposicién exacta. En
esta melodia acordal, todas las voces se mueven en la misma direccion y en la

misma relacion intervalica.
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Capitulo 3: Procedimientos formales en la misica impresionista

3.1 Antecedentes generales

Claude Debussy y Maurice Ravel tuvieron relaciones muy diferentes con los
temas formales y estructurales. Una de las caracteristicas mas reconocidas de las
obras de Debussy es una aparente planificacion matematica de alta complejidad que
daba a la musica su cohesion formal; se ha especulado sobre si estas estructuras

formales eran producto de operaciones matematicas o de un disefio mas intuitivo.

Mucha de la musica de Debussy contiene intrincadas proporciones que
colaboran con la naturaleza precisa de sus formas no ortodoxas y con la dificultad

que se presenta al intentar definirlas en términos familiares (Howat, 1987, p. 1).

Por otra parte, Maurice Ravel es conocido por haber sido un compositor que
gustaba de “mirar al pasado”, y esto es evidente cuando se analizan sus obras a
nivel formal. El lenguaje armdnico y sonoro de Maurice Ravel constituia la
vanguardia en la musica francesa de la primera mitad del siglo 20, sin embargo, en
sus obras se pueden hallar planificaciones tonales y formales tradicionales, habiendo

especial abundancia de formas sonata.

3.2 Ritmo y metro

El ritmo tuvo un tratamiento especial en la musica impresionista. Existe una
gran variedad de figuraciones inusuales y novedosas que exigian una escritura

compleja, rica en cambios de metro y singulares disefos.

La necesidad expresiva de los compositores, que buscaban sugerir
experiencias sensoriales mas que transmitir emociones romanticas, los llevo a
generar una serie de simbolos figurativos que contribuyeron al nacimiento de una

escritura tipicamente impresionista.

El metro, en muchos casos, no implica una escritura musical con
acentuaciones predeterminadas; los conceptos “tiempo débil” y “tiempo fuerte”
pierden sentido en el analisis de musicas impresionistas, el metro era a veces un
mecanismo para ordenar los compases sin implicaciones acentuales. En algunas
musicas casi no se identifican patrones ritmicos regulares y las indicaciones de metro,
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que cambian constantemente, existen con la finalidad de facilitar la tarea del

intérprete.

Ejemplo de escritura con ritmos extremadamente irregulares: “Noctuelles" de

la coleccidn de piezas para piano “Miroirs” de Maurice Ravel.
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Este pasaje de alta complejidad ritmica muestra varias de las caracteristicas
del impresionismo. El ritmo es extremadamente irregular y los cambios de metro son
prueba de esto. Luego de 12 compases escritos en metro 3/4 (en los que aparecen
muchos tresillos de corcheas en el pentagrama inferior), aparece uno en 3/8,
seguido de 2 compases con metro de 5/8 determinado por la melodia de la capa
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mas aguda del primer pentagrama. A continuacion, 5 compases con metro alternado
(muy comun en el impresionismo, particularmente en la musica de Ravel) 6/8 y 3/4;
el primero de estos compases tiene figuracion de 6/8 y los 2 siguientes de 3/4, el
compas que sigue tiene figuracion de 6/8 y el Ultimo de este grupo de 3/4; luego de
esto, aparecen 2 compases escritos con metro de 2/4. El metro sigue cambiando

constantemente durante la obra.

Ademas de esta evidente intrincacion ritmica dada por los cambios de metro,
el tempo (negra = 128) de la pieza y las figuraciones ritmicas empleadas
contribuyen con la irregularidad de la pieza y con la dificultad que se presenta al
intentar percibir patrones ritmicos. Existe una abundancia de polirritmos que

oscurecen totalmente la existencia de patrones regulares.

En el caso de esta obra, el compositor utiliza esta irregularidad de metro y
ritmo de forma simbdlica, con el fin de sugerir, en un contexto musical, el
movimiento erratico de las polillas al volar (la palabra “noctuelles” se traduce al

castellano como “polillas”).

Otro aspecto caracteristico de la escritura impresionista que esta presente en
este pasaje se da entre los compases 18 y 19. El compas 18 estd escrito con
figuraciones de 3/4: los primeros 2 tiempos estan construidos con seisillos de
semicorcheas y el Ultimo por un nonillo de semicorcheas. Lo particular se da en esta
ultima figura, pues ésta se prolonga hacia el compas 19 y se una a una corchea,
incluso el arco de articulacion reafirma la cohesion de esta figura. Esta inusual forma

de escribir se da frecuentemente en las obras de Maurice Ravel.

Ejemplo de metro alternado: “Une Barque sur 'Océar’’ de la coleccién de

piezas para piano “Miroirs” de Maurice Ravel.
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Los primeros 10 compases de esta obra estdn construidos con la misma
figuracion ritmica y poseen el mismo metro (los compases siguientes estan en 3/4),
por lo que mas que un “metro alternado”, esta indicacion de metro (6/8 2/4)

significa una cierta flexibilidad en el entendimiento ritmico del pasaje: si se revisa el
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pentagrama superior, las figuras pueden entenderse como un dosillo de corcheas y 3

corcheas (6/8), o como 2 corcheas y un tresillo de corcheas (2/4).

La figuracion ritmica presente en la escritura del pentagrama inferior también
responde a una expresion simbolica. El autor sugiere el movimiento de las olas del

mar con esta figuracion ondulante sobre arpegios de fa sostenido menor. Algo muy

similar ocurre en el siguiente ejemplo.

Ejemplo de figuracion ritmica simbdlica: “Crepusculo en el Mar” de Anibal

Aracena.
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Al igual que en el ejemplo anterior, el autor de esta obra utiliza la figuracion
ritmica de forma simbodlica con el fin de sugerir una experiencia sensorial asociada al
oleaje del mar. La capa mas grave de este pasaje tiene una figuracién ondulante

construida sobre una escala cromatica a partir de do, esta escritura imita el

movimiento de las olas del océano.

Ejemplo: “La soirée dans Grenade’ de la coleccion de piezas para piano

“Estampes” de Claude Debussy.

Tempo giusto
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Tempo rubato

En esta obra y en este pasaje en particular, Debussy acerca el piano a un
lenguaje mas guitarresco que pianistico con una figuracion ritmica tipica de la
musica espafiola para guitarra. Los acordes sdlidos repetidos en lapsos de tiempo
muy breves y los acordes arpegiados intercalados entre ellos dan a la musica una
sonoridad que es consecuente con el titulo de la obra. En este caso, se utilizd la
figuracion ritmica con el fin de sugerir una experiencia asociada al paisaje espafiol,

siempre asociado a la musica para guitarra.

3.3 Formas musicales

Las relaciones que tuvieron Debussy y Ravel con las formas musicales
constituyen las diferencias mas evidentes entre los lenguajes de ambos
compositores. Debussy es conocido por sus innovadoras formas y por haber tenido
una enigmatica relacion con el nimero fi; en tanto, Ravel recurria a formas
musicales tradicionales, pese a que estas formas se esconden tras un lenguaje

armonico y ritmico de alta complejidad y sofisticacion.

El concepto de “proporcion aurea”, expresado a menudo por el numero fi
(1.61...) debe ser entendido para comprender qué tipo de relacion tuvo Debussy con
esta razon: la proporcion aurea se da al dividir un todo (a+b) en 2 partes desiguales
(a y b); la proporcién entre el todo (a+b) y la seccién mas grande (a) es la misma

que aquella entre la seccion mas grande (a) y la seccién mas pequeiia (b).

Ejemplo:
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Esta proporcion tiene, ademas, la siguiente propiedad: si se vuelve a dividir
este mismo todo (a+b) en 2 secciones desiguales equivalentes a ay b (c y d) pero
en la direccion contraria, el nuevo punto de division entre c y d, ademas, divide al
segmento a en 2 secciones (e y f) que también se relacionan entre si por la

proporcion aurea.

Ejemplo:

La proporcién aurea se ha utilizado profusamente en el disefio de todo tipo
de estructuras y obras artisticas (arquitectura, pintura, etc.); sin embargo, su
aplicacion en el disefio de formas musicales es pocas veces tan precisa como lo es

en las obras de Claude Debussy.

En la obra “Reflets dans l'eau’ de la primera coleccidon de piezas para piano
“Images’ de Debussy, se puede encontrar el climax general de la obra en el compas
58 (fortisimo); teniendo en cuenta que la obra consta de 94 compases, puede
decirse que el punto en que se encuentra el climax divide la obra en 2 secciones
cuyas longitudes describen una proporcion aurea aproximada (Howat, 1987, p. 4).
Nota: en los siguientes ejemplos, sdlo se muestra la seccion de la obra pertinente,
sin embargo, para comprobar realmente lo que se explica, es necesario revisar la

partitura completa de cada obra.

Ejemplo: Ubicacion del climax general de “Reflets dans l'eau’.
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Un caso de mayor precision se da en “Mouvement’, de la misma coleccion de
piezas para piano. En esta obra de 177 compases, el climax general se puede
encontrar en el compas 110 (fortisimo), punto que divide la pieza en dos secciones

que describen una proporcion aurea (Howat, 1987, p. 4).

Ejemplo: Ubicacion del climax principal en “Mouvement".

e

A A

Howat comenta sobre este tipo de analisis: Las proporciones
pueden transformarse facilmente en el tipo de estudio en que uno
encuentra lo que quiere encontrar si busca lo suficiente. La principal
proteccion contra este fendmeno es la atencidon constante con
respecto a la ldgica musical de los sistemas descubiertos, y la luz que
éstos emanan sobre los demas aspectos estructurales. EI que muchos
de los trabajos tempranos de Debussy no delaten la presencia de
sistemas proporcionales, incluso tras analizarlos exhaustivamente,
reafirma que los esquemas estructurales que se encuentran en sus
trabajos mas maduros no son meros descubrimientos de un

pensamiento analitico ilusorio (Howat, 1987, p. 10).

Existe, ademds, un aspecto de la musica de Debussy que dificulta la
comprobacion de la presencia de estas complejas estructuras, y es la complicacion

ritmica y métrica que le es propia. Por esto, el analisis formal y estructural de las
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obras de Debussy podria encontrarse lleno de ambigliedades, y es necesario
comprobar que esta complejidad estructural estd presente de forma consistente en

la musica y que estas supuestas proporciones son audibles y légicas musicalmente.

La presencia de la proporcidon aurea en la musica de Debussy no se limita a
la division de la duracién de las obras en su punto de climax, esta razén se

encuentra repetidamente al analizar la musica con detalle.

Como ejemplo, se presenta un resumen del completo analisis que hace Roy
Howat de la obra “Reflets dans /'eau/’ de Debussy en su libro “Debussy in Proportion:

A Musical Analysis”.
En la pieza, existen 2 motivos recurrentes: Ay B.

Motivo A en el recuadro.

Andantino molto : 1374677

(Tempo rubato)

PIANO

Motivo B en los recuadros, subdividido en 2 secciones (B1 y B2, sélo en una

oportunidad aparecen ambas una después de la otra).
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Howat habla de la obra como una inusual forma rondd: A abre y cierra la
pieza, y sus principales retornos se encuentran en los compases 35 y 71, luego,

aparece de nuevo en el compas 81 (lo que marca el comienzo de la coda); esto
sugiere una forma rondo.

Primera de las principales reapariciones de A.
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Segunda de las principales reapariciones de A.
é 1° Tempo (en retenant jusqu’a la fin)
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Tercera de las principales reapariciones de A, comienzo de la coda.

41



Lent (dans une sonorité harmo-

78 itts) R sy, |5 |E IF
GRS = — H; T S T 3 — = <%
by o4 ! va”ywﬁ’ 2 l: g
i —

D unpeu en dekors

Ultima aparicion de A (traspuesto) en las lineas mas graves, final de la obra.
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La aparicion de B forma episodios contrastantes dentro del formato rondo,

esto sucede a partir de los compases 24 (primera aparicion de B) y 50; es de

particular importancia la seccién que comienza en el compas 50, B domina toda esta

seccion de climax hasta el compas 70.

Seccion de climax dominada por B.
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Tercera aparicion de B, ambas subdivisiones del motivo aparecen, la segunda
(B2) primero. El material entre los compases 78 y 80 no es exactamente igual a las
anteriores apariciones de B pero su construccion ritmica es, sin duda, reminiscente

de B, se trata del ultimo vestigio de B.
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Este andlisis sugiere una secuencia tematica ABABABA; lo que nubla la forma

n
et

e,

es la planificacion tonal y la “silueta dinamica” de la musica, ambos siguen un
discurso totalmente independiente de la secuencia tematica. Por esto, la palabra

rondd propiamente tal no es adecuada para referirse a esta obra.

Al revisar todos estos datos y al examinar el nimero de compases que
antecede cada evento importante dentro de la obra, resulta lo siguiente (los

numeros indican la cantidad de compases en cada seccién):

PP —— = PP

| 58 36 |

| 23 l 35 | 22 l 14|
Primera aparicién de B Ultimo vestigio de B

El climax general de la obra la divide en 2 secciones que describen una
proporcion aurea. Estas mismas 2 secciones también se dividen, a su vez, por
eventos relacionados al motivo B; estas nuevas pequefias secciones también
describen proporciones aureas. La primera aparicion de B, que corresponde al
comienzo del primer episodio, estd antecedida por 23 compases y seguida de 35
hasta el climax general. A partir del climax, el Gltimo vestigio de B, que corresponde
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al comienzo de la coda, esta antecedido de 22 compases y seguido de 14 hasta el

final de la pieza.

Total de compases de la obra dividido por la cantidad de compases que

anteceden el climax general: 94/58 = 1,62.

Total de compases de la seccidn que antecede al climax dividido por la
cantidad de compases que hay entre la primera aparicion de B y el climax: 58/35 =
1,657.

Total de compases que componen la seccion posterior al climax dividido por
la cantidad de compases que hay entre el climax y el Ultimo vestigio de B
(desaparicion de B): 36/22 = 1,636.

La proporcién aurea es conocida por producir una sensacion satisfactoria al
espectador de obras en cuya construccion se ha aplicado; sin embargo, el caso de la
musica es especial pues esta “sensacion de proporciones perfectas” sélo se da
cuando ambos eventos que describen esta proporcion han sucedido. Es decir, si el
climax de la obra esta en un punto que divide a la pieza en dos secciones que
describen la proporcion aurea, el espectador solo lo notara cuando la obra haya

terminado, y no en el momento de climax (Howat, 1987).

Como ya se ha mencionado, Maurice Ravel manejaba los asuntos formales
de su musica de una forma muy distinta a la de Debussy. Maurice Ravel utilizaba
planes estructurales tradicionales, pese a que su lenguaje armonico de alta

complejidad, junto a la intrincacion ritmica propia de su musica, oculta este hecho.

Como ejemplo, se expone un analisis formal superficial de la obra “Scarbo”,
tercera pieza de la coleccion de obras para piano “Gaspard de la nuit’ de Maurice
Ravel, conocida por su alta complejidad en todos los aspectos. Entre corchetes se
indican los compases entre los que ocurre cada seccion (este analisis se hizo con la
ayuda de un estudio previo presente en la tesis A study of tonality in Ravels

"Gaspard de la nuit”de Charles Craymer):

Exposicion [1 — 213]

Introduccion [1 — 31]
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Il regarda sous le lit, dans la cheminée, dans le bahut - personne. Il ne
put compendre par ot il s'était évadé. —Hoffman, Contes nocturnes

1 Modéré e O —
o T —

- ™3 s
2 ¥
s
[ {
L pp— — —
— '
: e e e e e e e S e e e e e e e e
3 $ fres fondu, en trémalo
- T
sourdine
>
5 e —~ m

]
|

frés long
m o

((
(

by - N | o)
54 R — + T —
- — =
# 3 3
= =+ F——1F *
I ) |
T
PROPSsessseP| FIIPRIFPPPRPI SIRPRIIRAPIP —
=== E I
3 s
Rtbassit - —— -7
- rant Y );.—.'1
e - g T
f 2
= i
Z = 7 —
/ /
= )
8’
T J -
—— =
7 =
) o+
vit_z ~ — .
i -
23 g «F -3 =B B 3 P 3
: = = = = = x
=t t —
5 T= = = =
o
o = + rav
At o o= > == e =
¥ PP suite Jr

Tema 1 [32 - 120]
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it
B
i
i A
e [l
i
I
RAFSY I
i
e ||
o
o
LI0E
M
Tl LmurHW
v\ SH
T =
¥ W... Wy

“
Foys

TR
e
;4

2%

Transicion con material de 1b [80 — 94]

M
bg

Lole o

2

e

b

pp

I
P B i w—
-
.

47



g3

Ot T ke, iadele GeePRf Efra, e, epirf lefas. ]
e

é"a;‘r"f‘f; = e

x|

/A TR
% be g e . £
bach poazie? o, a2’ f e 8,:—5'f ——

G 111 ' eEES
f - »p
/WY v N L == < o

r s T i —

it
;
!
L

sy IESSEE ==t St L E=:
T b ‘. L g #ﬁ_‘*_‘"‘ ¢ p L " yFT #‘11 _‘.
i = ;S B e B ! — . .
S e e e B B S S S S e S S
Cuarto motivo del tema 1 (T1d) [103 — 109]
@ 4 ST T T — B
ool #--. .ﬁ;.::.;. =F.J; 3 f’-'."t'. 3 #.;- ;J?—.;. ;.#-1#_
& e S SRS Sma, s

Ll
Tihada
1]
i
]
b
A
T
o
e
™
Wi
L
o
.
»

i

Got i Zp
i e ; =
s e - - —
e 2
# o = ff
o - = -
%ff-\_ Q ] - —
wf
- - d:
# | - T o |"--II b
W— = o T = 8- o
£ ! 7 - = = - -
s o = t i i T,

//
v
=
\
il

N dim. . - - - - .

+ T 1 = :
SERT= 3 3 T Ty ﬁ—r:” =
T = O+ - = sourdine

A
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Séptimo motivo del tema 2 traspuesto (T2gt) [185 — 189]
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Tema 1 [430 — 476]

Segundo motivo del tema 1 aumentado (T1ba) [430 — 436]
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Primer motivo del tema 2 variado (T2av) [477 —491]
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Se observa un disefio basado en la forma sonata tradicional; la exposicién
tiene 2 secciones tematicas contrastantes (no hay puente) de las cuales se extrae
material para el desarrollo. La re-exposicion presenta solo parte del material de la
exposicion pero conserva el caracter de recapitulacion propio de esta seccién en la
forma sonata. Pese a que esta obra posee un lenguaje sonoro que corresponde a la
vanguardia de los comienzos del siglo 20, es posible percibir el disefio de forma
sonata al oir la pieza; pese a que los motivos aparecen variados o traspuestos en la

re-exposicion, la sensacion de recapitulacion no se desvanece.

Este fendmeno se da en mucha de la musica de Maurice Ravel, es posible

identificar formas tradicionales en gran parte de sus obras impresionistas.
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Capitulo 4: Obras originales

El titulo de la primera obra original es “El viento entre el maizal” y se trata de
una pieza para una orquesta de medianas dimensiones. La musica esta escrita para
un conjunto de cuerdas (violines 1 y 2, violas, violonchelos, contrabajos y arpa), un
conjunto de bronces (cornos, trompetas, trombdn y tuba) y un conjunto de maderas
solistas (piccolo, flauta, oboe, clarinete en si bemol y fagot). Los bronces poseen
una participacién esporadica y breve, forman parte de la musica en momentos

claves en que se quiere dar realce adicional a algin motivo.

La composicion de esta musica fue inspirada por la visién del movimiento de
las hojas de las plantas de maiz cuando las golpea el viento. Se intento recrear la
irregularidad de los patrones geométricos formados en el maizal, generada por los
cambios de velocidad de movimiento del viento; para esto, se recurridé a
procedimientos armdnicos que permiten que la misica se mantenga en movimiento
por prolongados periodos de tiempo sin “resolver” cuando el auditor podria esperarlo.
La orquestacion también contribuye a esta irregularidad, pues las diferentes
melodias escasamente se mantienen estdticas en un instrumento, y tienden a
trasladarse entre diversos timbres; comenzando, por ejemplo, en la flauta, para
luego terminar en el oboe. Los amplios movimientos en el registro también
colaboran con esta imagen campestre, generando la sensacion de variaciones en la

intensidad de los movimientos de las plantas.

La obra fue producida digitalmente con la ayuda de herramientas MIDI, cuyo

manejo fue aprendido en la asignatura Informatica aplicada a la musica.

La pieza posee una forma aproximada a la forma sonata tradicional: existen
2 temas contrastantes pero no estan separados por un puente, luego hay un
desarrollo y, al final, una re-exposicion de los temas en que el segundo aparece

traspuesto.

Proceso creativo y procedimientos aplicados en la composicion

La obra, de temdtica paisajista, fue creada tomando como inspiracién la
visién de un paisaje campestre tipico de la zona central de Chile. Las plantaciones de
maiz, abundantes en los valles del interior, permiten la visualizacion de diferentes

figuras y formas generadas por el contacto entre las hojas de las plantas y el viento.
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Esta vision ilustra la permanente irregularidad de la velocidad a la que el viento viaja
entre las plantas; se trata de un paisaje constantemente cambiante que parece “no
descansar nunca”. Esta observacion fue traducida a un lenguaje musical procurando
mantener este movimiento irregular pero constante; para lograr esto, se utilizaron
procedimientos polimodales y politonales que permiten a la musica extenderse
prolongadamente sin que se generen jerarquias armoénicas evidentes ni momentos

altamente resolutivos.

Inicialmente, la pieza fue concebida para un conjunto de piano y violin, y fue
escrita en su totalidad para dichos instrumentos; sin embargo, con el fin de dotar a
la musica de mayor colorido, se orquestd para un conjunto de cuerdas, bronces y

maderas solistas.

La obra comienza con un gesto reminiscente de los primeros compases del

preludio de “La tombeau de Couperin’’, de Maurice Ravel.

Primeros compases del preludio de “La tembeau de Couperin’:
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Primeros compases de la obra original (piano y violin):

El viento entre el maizal
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La musica, en primer instancia, se desprende de la interaccién entre 2
centros tonales, cada uno construido con un modo distinto: fa sostenido y fa, en

modos frigio y jonico respectivamente:

|

ANIY
D))

Ambos centros tonales y sus respectivos modos no existen de forma simultanea en
un comienzo, en cambio, la musica se mantiene fluctuando entre ambos, sin indicar
una tendencia demasiado marcada hacia uno u otro. Ambos modos tienen las
siguientes notas en comun: sol natural, la natural, re natural y mi natural, y se
recurre a acordes construidos con estas notas cuando se pretende suavizar la

transicion.

Durante los primeros instantes de “E/ viento entre el maizal’ se puede
observar con claridad, en la escritura del pentagrama superior para piano, una
progresién armoénica construida a partir del modo frigio sobre fa sostenido; esto se
cumple durante todo el primer compds, en que no se presentan notas extrafas a
este modo en la escritura para piano; sin embargo, la melodia del violin comienza a
dar indicios de la existencia de otro modo, puntualmente en el Ultimo tiempo del
primer compas en que aparece la nota do natural, lo que hace que este momento de
la musica pueda entenderse como un intercambio modal debido a la presencia del
acorde de la menor con séptima menor (la nota do sostenido habia aparecido como
parte de otros acordes, por lo que es notoria la aparicion de do natural). Este acorde
de la menor con séptima menor une suavemente dos instancias musicales
construidas sobre diferentes centros tonales: una primera que ocupa todo el primer
compas y el comienzo del segundo, y una segunda construida sobre el centro tonal
de fa, que ocupa parte del segundo compas y el comienzo del tercero. Este segundo
motivo, de una naturaleza mas cromatica, hace interactuar a ambos modos de forma
mas evidente (aunque aun sutil) pues, en medio de su exposicion, el sustento
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arménico muestra la presencia de acordes extraidos del modo frigio sobre fa
sostenido, puntualmente en los tiempos tercero y cuarto del compas (es justamente
éste el momento mas evidentemente cromadtico de este motivo). En la version
orquestada, ambos motivos estan separados en cuanto a timbre y registro (flauta y
piccolo), por lo que su identificacion es mas facil.

Primeros compases de la obra original, version para orquesta (clarinete

escrito en sonido real).

Piccolo

™
M

Flauta

ome [T

) : T
Clarinete ensi b A i £ 7 bt S v i
5 e v g fe g
TN
m;

i

[, Naa
N8

o

Estos primeros 2 compases, ademas, exponen la utilizacion del paralelismo
armonico tonal (movimiento paralelo de las voces en que éstas se ajustan a un
modo, creando una sucesion de acordes de similar construccion). Es evidente el uso
de este procedimiento en la escritura para piano del primer compas (y en la

escritura para cuerdas en la version para orquesta).
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La armonia paralela fue utilizada en abundancia con el fin de debilitar las fuertes
tendencias hacia una u otra tonalidad que generan las progresiones basadas en los
enlaces del periodo de la practica comdn y los movimientos de voces en direcciones
contrarias. En la versidn para orquesta se observa una utilizacidn menos estricta de
este método pues se procurd suavizar el efecto de tosquedad que podria obtenerse

al mantener un paralelismo absoluto de 5 voces; entre los primeros 2 acordes se ve
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un paralelismo estricto de 4 voces pero, a continuacion y pese a que la musica de
las cuerdas es primordialmente paralela, existe una débil tendencia al movimiento

contrario de una de las voces con respecto a las demas.

La musica continta exponiendo material de estos 2 motivos, trasponiéndolo y
haciendo numerosas imitaciones, siempre fluctuando entre los centros tonales fa
sostenido y fa natural, construidos con los modos frigio y jénico respectivamente. Es
posible siempre identificar una melodia principal pero, en la version para orquesta,
esta melodia se mantiene en movimiento entre diferentes timbres, principalmente

entre las maderas y los cornos.
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En estos primeros compases se han expuesto algunas de las caracteristicas
de la obra que se mantienen durante casi toda su duracion: utilizacion de armonia

por terceras, tonalidades ondulantes y paralelismo armdnico tonal.

Un momento clave de esta primera seccién de la musica sucede en el
compas 10, instante en que, por primera vez, los 2 centros tonales hasta ahora
presentados exponen ideas diferentes de forma simultanea, generandose una

textura politonal y polimodal.
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En la voz superior del segundo pentagrama de la escritura para piano, se ve un
motivo construido sobre fa sostenido frigio que se retomara profusamente durante
secciones posteriores de la obra. Este motivo (fa sostenido, sol natural, la natural,
do sostenido, la natural, fa sostenido, do sostenido), del que se ocupa un trombdn
en esta primera instancia en la version para orquesta, coexiste con otras ideas
musicales construidas a partir del modo jonico sobre fa natural; y se mantiene
estrictamente en su modo original (frigio sobre fa sostenido) mientras que el resto
de la musica fluctia entre las 2 tonalidades. La politonalidad es establecida con
mayor claridad en el primer tiempo del décimo compas, en que las notas fa natural y
fa sostenido suenan de forma simultanea (aunque no son atacadas a la vez en
ningln momento). Este nuevo motivo expuesto en el décimo compas sdlo utiliza 2
notas extrafias al modo con el que coexiste (fa sostenido y do sostenido), por lo que
se recurrié a una disposicion cerrada de las voces para fortalecer el efecto politonal.
En el compas 11, este motivo vuelve a aparecer, traspuesto una octava hacia arriba
(los cornos se ocupan de esta aparicion del motivo en la version para orquesta) y
vuelve a establecer una sonoridad politonal y polimodal al coexistir con otras ideas
musicales que fluctian entre las 2 tonalidades ya presentadas. La musica prosigue
sin que este Ultimo motivo vuelva a aparecer; siguen exponiéndose imitaciones del
material de los primeros 2 compases, las que mantienen el discurso en constante
movimiento entre las tonalidades ondulantes. Esta construccion imitativa es
interrumpida en el compas 14, momento en que la capa mas grave de la escritura
para piano rompe la monotonia de los arpegios y expone un pasaje melddico que es
reminiscente del motivo presentado en los compases 11 y 12, a la vez que anticipa
el tipo de construccidon que se empleara en las capas mas graves a partir del compas
17.

70



Vin.

Pno.
16 —_ 7
H s © r»
Via [ # EESSESSSSSss==
& ]
mp
T e e e
y X ?—1 g: I }
SESIES A S '
Pno. Bl
P . ! -~ £
< | - 1 — EF' 1 -
AT S L L T —— =
R % Rk Vo ?a» £ G4 m% S .

En la versidon para orquesta, este pasaje melddico se hace alin mas prominente al
ser ejecutado por los violonchelos y los contrabajos duplicados, instrumentos que,

hasta ese momento, se encargaban de voces independientes.
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Los compases 15 y 16 lentifican el transcurso de la musica; por primera vez
desaparecen las semicorcheas (que habian estado presentes insistentemente y de
forma constante durante todos los compases anteriores) y la pieza pierde su
celeridad. En el tercer tiempo del compas 15 se forma un intercambio modal con la
presencia del acorde si menor con trecena mayor (dicha trecena mayor proviene del
modo edlico sobre fa sostenido), esta nota anticipa su abundante presencia en la
musica a partir del compas 17.
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Estos ultimos 2 compases (15 y 16) actian como cierre de esta primera

seccion tematica y preparan la segunda, de 16 compases de duracion.

Las caracteristicas principales de esta primera seccion (tema 1) son la
presencia de figuraciones rapidas constantes y la utilizacion de construcciones
melddicas escasamente resolutivas que, ademds, se mantienen en movimiento
constante entre diferentes timbres en la version para orquesta. La segunda seccion
(tema 2), que comienza en el compas 17, es altamente contrastante con la primera
en los aspectos descritos: se trata de un material abundante en motivos construidos
con una amplia variedad de figuraciones ritmicas diferentes, las melodias se
desarrollan marcando tendencias claras a una tonalidad y sus fluctuaciones en
cuanto a timbre son menos frecuentes. La segunda seccidon presenta mayor

estabilidad tonal y menor carga sonora, siendo de un caracter mas ligero.

Esta nueva seccion tematica tiene un centro tonal establecido de re, pero su
material fluctla entre 2 modos construidos sobre esta nota: el modo lidio y el modo
frigio. EI compas 17 expone un nuevo material melddico que se apresura en
establecer la sonoridad lidia en el segundo tiempo utilizando la nota caracteristica de
este modo (sol sostenido). Esta nueva musica permite un realce mucho mayor de la
melodia pues ésta es duplicada por el piccolo una octava mas arriba que los violines;
ademas, la densa sonoridad de la primera seccion tematica desaparece
abruptamente para permitir la entrada del arpa que, en primera instancia, se

encarga de forma exclusiva del sustento arménico.
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El compds 18 presenta un intercambio modal desde el primer tiempo; el
material sigue construyéndose sobre el centro tonal de re pero ahora se utilizan las
notas del modo frigio, y la sonoridad caracteristica de este modo queda establecida
en el segundo tiempo. Estos primeros 2 compases de la segunda seccién tematica

corresponden al momento de mayor delgadez de textura de toda la obra: el arpa se
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encarga del sustento armonico (3 voces) mientras la melodia aparece en el violin y

en el piccolo, una octava mas arriba.

Los siguientes 2 compases (19 y 20) poseen una construccion similar a los 2
ya revisados en cuanto a su modalidad: aparece un nuevo motivo que se desarrolla
sobre el modo lidio, primero en el compas 19, y sobre el modo frigio, a continuacion
en el compas 20. El piccolo desaparece y de la melodia principal se encargan los
primeros violines; mientras, el arpa se ocupa del sustento armonico, ahora reforzada
por las demas cuerdas: los segundos violines y las violas duplican el material del
pentagrama superior de la escritura para arpa durante el compas 19, mientras que
lo violonchelos, utilizando la técnica del pizzicato, duplican la voz mas grave del

pentagrama inferior.
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En este punto de la obra ya se advierte el contraste de esta segunda seccion
tematica con respecto a la primera: la musica es de un caracter menos agitado y su
intensidad se ve muy reducida; los contrabajos desaparecen por completo durante
gran parte de esta nueva seccion y una pequefia parte de la orquesta se encarga de
todo el material musical. En esta instancia de la segunda seccién tematica no acttian
tonalidades ondulantes pues toda la musica se construye sobre un mismo centro
tonal, aunque el constante intercambio de modalidad ayuda a conservar las

peculiaridades sonoras del tema 1.

A continuacion, la musica sigue transcurriendo sobre la tonalidad de re y se

mantiene en constante fluctuaciéon entre los modos frigio y lidio. Estos cambios de
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modalidad suceden con frecuencia variable; si en los primeros 4 compases de esta
segunda seccién se percibia una modalidad distinta en cada compas, en el compas
21 este cambio de modo se da en 2 oportunidades (al comienzo del primer tiempo y

al comienzo del tercer tiempo).

Entre los compases 22 y 23 sucede un hecho notorio relacionado a la
modalidad de la musica: ambos compases estan casi completamente construidos
sobre el modo frigio, sin embargo, el primer tiempo del compas 23 presenta un
acorde de re mayor con séptima mayor, extraido del modo lidio sobre re. Luego de
los numerosos intercambios modales en los compases anteriores en que a cada
modo se le daba tiempo para establecerse, sucede este intercambio modal notorio y
brusco, acentuado por el movimiento de segunda aumentada que se da entre fa

sostenido y mi bemol entre el primer y segundo tiempo del compas 23.
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De este disefio armonico se desprende una melodia principal abundante en
pasajes cromaticos. En la mdsica para orquesta, es justamente el momento mas
cromatico de esta melodia (en el recuadro) aquel al que se le da realce; esto se hace
asignando esta melodia a los primeros violines y al oboe, instrumento que aparece

por primera vez en esta segunda seccion tematica.
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El compas 24 actia como pivote, une el motivo que termina en su primer
tiempo con el que comienza en la mitad del tercero. En este compas aparece
material reminiscente del tema 1 en los segundos violines. En esta parte de la
musica se engrosa notoriamente la textura: aparece el fagot (duplicando a los
violonchelos) y un nuevo motivo en la flauta y el piccolo; ademas, entran las violas

que mantienen movimiento paralelo con respecto a los violonchelos.
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El nuevo motivo que aparece en el compas 24 se prolonga hasta el 28, y
mantiene a la musica fluctuando entre las sonoridades edlica (desaparece, por ahora,
el modo frigio) y lidia constantemente, aln sobre el centro tonal de re, tonalidad
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reforzada por el gran pedal de re en el fagot en los compases 25 y 26 y la cadencia
que se forma entre los compases 27 y 28. Este Ultimo momento de este motivo es
altamente resolutivo y confirma la estabilidad tonal que caracteriza a esta segunda

seccién tematica y que la hace contrastar con la primera.
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Durante todo este segmento es posible percibir este contraste “menor-
mayor” que produce la interaccion de los modos edlico (menor) y lidio (mayor), pues
la musica recurre constantemente a las notas que diferencian a ambos modos para
establecer este sonido ambiguo; ademas, se utiliza la nota mi natural
constantemente durante este pasaje para establecer la sonoridad edlica y
diferenciarla de la frigia, que se presentd anteriormente.

En los recuadros se ven las notas clave que establecen la sonoridad de uno u

otro modo:
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En el compas 28, el motivo expuesto a partir del compas 24 encuentra su
resolucién sobre un gran acorde de re mayor. Este compas da comienzo, en su
segundo tiempo, a un nuevo motivo que aparece en el oboe; este breve motivo
tiene como Unica funcidn volver a hacer transitar la misica entre los modos lidio y
frigio, trayendo de vuelta este Gltimo modo al utilizar su nota caracteristica en el

segundo tiempo del compas 29.
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Este motivo termina en el compas 30, y da paso a un nuevo pasaje que
vuelve a adelgazar la textura de la musica. Este nuevo material se construye sobre
un disefio arménico que lleva la musica hacia el centro tonal de si, tonalidad que se
establece en el compas 32 y luego desaparece. El compas 30 actia como pivote

entre las tonalidades de re y si, y su material se elabora a partir de las notas del
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modo edlico sobre re. El compas 31 es clave en esta transicion tonal pues es en este
compas donde se establece una clara tendencia hacia la tonalidad de si gracias,
principalmente, al movimiento cromatico de los contrabajos (do sostenido, do
natural) y a los acordes construidos sobre estas notas. Los primeros 2 tiempos de
este compas se construyen a partir del modo ddrico sobre si, mientras que el
material de los 2 tiempos restantes se desprende del modo frigio sobre si. Luego, en
el compas 32, la musica finalmente “resuelve” y llega a un gran acorde de si menor;
este momento es resolutivo y termina el tema 2. Este disefio se observa con claridad

en la escritura para arpa.
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Todo el material ya revisado corresponde a la exposicién de esta obra que
fue construida sobre un plan reminiscente de la forma sonata. Existen 2 secciones
tematicas contrastantes cuyos materiales se desprenden de centros tonales
diferentes, ambas de la misma duracién en cuanto a nimero de compases. En el
compas 33 comienza el desarrollo. Todo el contenido del desarrollo se desprende, de
una forma u otra, del material ya presentado en la exposicion, pero dicha musica se

presenta sobre nuevas tonalidades y texturas.

El compas 33 comienza con un motivo extraido de aquel que da comienzo a
la obra, pero traspuesto y fragmentado. Este instante de la musica se construye de
manera similar al comienzo de la pieza: las cuerdas se encargan del sustento

armonico (armonia paralela) mientras los primeros violines exponen la melodia

principal.
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Al igual que la musica del tema 1, el material inicial del desarrollo se
desprende de la interaccion de 2 tonalidades diferentes construidas sobre modos
distintos: si bemol y do sostenido, en modos jonico y frigio, respectivamente. La
musica comienza en la tonalidad de si bemol y su contenido se elabora con las notas
del modo frigio. El primer instante en que aparecen notas extrafias (extraidas del
modo frigio construido sobre do sostenido) es el segundo tiempo del compas 34y, a

partir de ese momento, la musica comienza a fluctuar entre ambas tonalidades y

modos.
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Hasta este punto, el desarrollo se elabora a partir de imitaciones del material
de la exposicion: estos elementos se trasponen, se fragmentan y se contraponen

unos con otros.

En el compas 38 vuelve a aparecer el motivo que se habia presentado por
primera vez en el décimo compas. En esta ocasion, dicho motivo vuelve a generar
un pasaje politonal pues se enfrenta a una musica construida a partir de los centros
tonales si bemol y do sostenido. En el compas 39 actian estos 3 centros tonales de
forma simultanea, la flauta presenta un motivo reminiscente del tema 1 traspuesto a
si, sobre el modo jonico; mientras, los violonchelos y los contrabajos siguen
exponiendo material en do sostenido frigio; y el motivo construido a partir del centro
tonal fa sostenido aparece, invariablemente, sobre esta construccion politonal. Con
el fin de hacer mas inteligible la sonoridad politonal, se asignd este motivo sobre fa

sostenido, que aparece 3 veces, a los bronces, que no habian participado en el

desarrollo.
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El compas 39 es un momento clave de la obra por esta politonalidad y por la

conglomeracion de material que expone, sin ser un momento de alta carga sonora o

de una textura particularmente gruesa. La musica que sigue comienza a romper las

conexiones tonales; entre los compases 41 y 45 aparecen numerosas imitaciones del

material de la exposicion, traspuestas a diferentes modos pero sin que se marquen

tendencias tonales claras. La tonalidad es reducida y la musica no encuentra su

punto de resolucion.
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Esta seccion antecede un nuevo material episddico construido a partir del
procedimiento de politonalidad por reflejo. Se presenta un motivo construido sobre
un centro tonal y luego se vuelve a exponer, de forma sucesiva, traspuesto a otras
tonalidades y en otros modos. Estas repeticiones se dan de forma tan cercana en el
tiempo unas de otras que no se logra establecer ninguna de las tonalidades

expuestas. El huevo material aparece exclusivamente en las cuerdas.
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En el compas 46 se puede ver por primera vez el nuevo motivo; aparece
construido sobre la tonalidad re y a partir del modo frigio, en los primeros violines. A
continuacién, en el segundo tiempo, este motivo vuelve a aparecer construido a
partir de re pero, ahora, sobre el modo lidio, en las violas. Luego, el motivo aparece
en do dorico, do sostenido frigio, si bemol lidio, si ddrico, si doble bemol lidio y si
edlico. Este material da paso a una secuencia de acordes conectados por armonia
paralela real (acordes con la misma construccidon intervalica pero a partir de

diferentes notas fundamentales).
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La instancia musical descrita es una de las de menor intensidad sonora de
toda la obra, sélo participan los violines y las violas en pianisimo. En el compas 49 se
retoman las semicorcheas, lo que comienza a anticipar el retorno de la musica del
tema 1. Siguen existiendo instancias de armonia paralela real pero la mdsica
comienza a marcar una tendencia hacia la tonalidad fa sostenido, particularmente en
el compas 51 en que la intensidad aumenta y la flauta expone un motivo que

anticipa la re-exposicion.
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La musica del tema 1 vuelve a aparecer en sus tonalidades originales en el
compas 52. Esto sucede justo después del momento de mayor “incertidumbre tonal”
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de toda la obra en que la musica parecia alejarse del material que dio forma al resto
de la pieza. El contenido de la exposicion vuelve a aparecer sin variaciones casi
durante toda su duracidn, esto cambia en el compas 67 en que aparece un nuevo
material construido con las notas del modo lidio sobre fa sostenido, lo que anticipa la
llegada del segundo tema, ahora traspuesto a la tonalidad fa sostenido. El material
del tema 2, ahora traspuesto, aparece orquestado de forma distinta: ahora el primer
motivo principal es expuesto en el clarinete en vez del piccolo y el segundo en el

oboe en vez de los violines.
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Todo el contenido del tema 2 aparece traspuesto, conservando el mismo

disefio arménico que en la exposicion pero re-orquestado.

La musica continda hasta que llega el momento en que pierde celeridad e
intensidad (momento que daba paso al desarrollo, en la instancia de la exposicion).
Este hecho se acentlia con una indicacion de ritardando que lentifica alin mas el
transcurso de la musica. Al igual que durante la exposicion, esta segunda seccién
temdtica transporta la musica hacia el centro tonal correspondiente al sexto grado
mayor de la tonalidad original (si, en la exposicion; re sostenido, en la re-exposicion).
Este Ultimo instante de la obra no pretende dar un cierre resolutivo sino “dejar la
musica abierta”, lo cual es una caracteristica de muchas obras impresionistas. Para
debilitar la resolutividad del Gltimo acorde, se expone el mismo con su séptima en la

capa mas grave.
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La orquestacidn de esta pieza también esta inspirada por el preludio de “Le

tombeau de Couperi’ de Maurice Ravel, en su version para orquesta. Se recurrio a

las maderas solistas para dotar de un sonido definido y transparente a las melodias

del tema 1, y asi hacerlas inteligibles. Debido a las caracteristicas ritmicas de los

motivos del tema 1, su interpretacion por instrumentos duplicados (2 flautas, por

ejemplo) los haria turbios y de dificil entendimiento. Las cuerdas, cuando funcionan

como sustento armédnico, aparecen en dinamicas bajas, para no entrar en conflicto

con las maderas que, al ser solistas, son de un sonido relativamente pequefio.

Al observar los primeros compases de la version para orquesta del preludio

de “Le tombeau de Couperin’ se puede ver que su orquestacion sirvié de inspiracion

en la construccion de “ £/ viento entre el maizal’.

2 FLUTES

HAUTBOIS

COR ANGLAIS

2 CLARINETTES en LA

2 BASSONS

2 CORS chromatigues en FA

Twmwréimw,

LE TOMBEAU DE COUPERIN

I1_ PRELUDE

SUITE

D'ORCHESTRE

MAURICE RAVEL
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La instrumentacién utilizada en ambas mdsicas es similar y, en los compases
siguientes de la obra de Ravel, se puede ver un tratamiento similar de las maderas

al de la pieza original de este trabajo, particularmente al ver como interactuan el
oboe y el segundo clarinete.
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Ambas musicas son muy diferentes en cuanto a su construccion y lenguaje
armonico, pero comparten algunas caracteristicas de escritura e instrumentacion. Es
evidente que la musica de Ravel fue altamente influyente en la composicion de “ £/
viento entre el maizal'.

En las siguientes paginas, se expone la partitura completa de la obra original
“El viento entre el maizal’, en su version para orquesta.
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El viento entre el maizal

Cristian Escalona Parra
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La segunda mdsica se titula “Amanecer en el desierto florido” y, al igual
que la primera, nacié como una pieza para piano y violin y luego fue orquestada.

Se trata de una obra mas sencilla en construccion que la primera, con
una menor cantidad de contenido y una orquestacion menos intrincada. La pieza
pretende sugerir la vision exotica del desierto del norte de Chile cuando se ve
afectado por el fendmeno del desierto florido; para ello, se recurrié a la
utilizacion de un lenguaje armdnico que extrae materiales de diferentes modos
construidos a partir de diferentes centros tonales, a la armonia paralela y a una
orquestacion que utiliza un coro de 4 voces, arpa, un violin solista y cuerdas.

La pieza posee una forma irregular sin repeticiones exactas; se da
consistencia a la musica mediante la repeticion de sucesiones armonicas y la
utilizaciéon de una orquestacion homogénea en que las distintas secciones
instrumentales escasamente intercambian roles. El discurso armonico dibuja una
forma sonata aproximada, pero el material tematico no es consecuente con este
disefio.

Proceso creativo y procedimientos aplicados en la composicion

La mdsica, en primera instancia, se desprende en su totalidad de 2
acordes construidos sobre modos y tonos diferentes (se trata de armonia por
terceras): sol menor con cuarta justa y séptima menor, y fa sostenido mayor con
sexta mayor y séptima menor; acordes extraidos de los modos edlico y lidio,
sobre sol y fa sostenido respectivamente. Estos acordes no existen de forma
simultanea sino que ocupan espacios de 4 compases cada uno, de forma
intercalada. Es importante notar que ambos acordes comparten las notas si
bemol (la sostenido) y fa natural (mi sostenido), pero éstas se escriben de forma
distinta en las diferentes instancias para facilitar el andlisis de la musica. Las
cuerdas se encargan del sustento armonico, ambas secciones de violines utilizan
la técnica del trémolo para dotar a la musica de una sonoridad misteriosa, casi
“fantasmal”. El arpa ejecuta arpegios a gran velocidad construidos sobre los
acordes ya descritos, y lo hace a intesidades variables que hacen que este
instrumento “aparezca y desaparezca” constantemente. Estos arpegios estan
escritos de tal manera que se percibe cierta celeridad en el tercer tiempo de cada
compas (cuatro semicorcheas y un seisillo de semicorcheas en cada compas). En
tanto, el violin solista se encarga de la melodia.
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En estos primeros 4 compases, la musica se desprende del modo edlico
sobre sol. En los siguientes compases se observa la utilizacién del modo lidio
sobre fa sostenido. La sonoridad modal se establece en el compas 5 en que
aparece la nota si sostenido (nota caracteristica del modo).

5
(s eIk " 9 "
iy o —— s — P T —
Hes i s B w5 T e
e e e et e P i e e o
v i ———) ==
3 z s )8
S U s s
e e
ls
o . : ° -
Vin. |H2—=e P o =t
;3 f f f }
) I T
r ) — &
Vin. I g d’ 5T
v # .
(ot
Vin I |[Fo—p x
¥ % =
) b .
y —— :
Via. 5 :,}. ==
= =
e ——
v =
Ve. y "r :"
—
Cb. F==

La musica continla elaborandose sobre estos 2 modos y manteniendo
este mismo tipo de construccion en que la melodia se expone invariablemente en
el violin solista; esto hasta el compas 14. En el compds 15 aparece, por primera
vez, un nuevo acorde construido a partir de las notas del modo edlico sobre sol:
se trata de un acorde construido sobre el segundo grado de este modo (la
disminuido con séptima menor).
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A continuacion, la musica vuelve al modo lidio sobre fa sostenido en los
compases 17 y 18 y luego llega a un acorde de fa natural mayor con séptima
mayor (extraido del modo jonico sobre fa), momento en que la melodia
finalmente alcanza un momento de resolucion y se detiene. A partir del compas
15, la melodia del violin solista sobresale pues “cae” en el acorde de los
compases siguientes de forma anticipada con respecto a los demas instrumentos
(se “adelanta” una corchea).
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Hasta este momento es posible identificar una sola gran melodia entre los
compases 1 y 19 que se desarrolla sobre el discurso armodnico ya descrito. A
continuacion, el arpa ejecuta unos breves pasajes, de manera solista, sobre el
modo jonico a partir de fa. En el compas 22 se vuelve a producir un intercambio
modal por la aparicion del acorde de mi bemol mayor con séptima menor, lo que
comienza a marcar una tendencia hacia la modalidad original. Los siguientes 2
compases Y, particularmente, el 24, traen de vuelta el eje tonal inicial de sol, y
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anuncian la repeticion de la progresién armonica que daba comienzo a la obra,
que sucede a partir del compas 25.
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En el Ultimo tiempo del compas 24 aparece un nuevo material melddico
que se extiende hasta el compas 44. Este nuevo material esta construido sobre la
misma sucesion de acordes descrita en la primera seccion. Un momento
importante sucede en el compas 33 en que aparece por primera vez el coro
mixto: primero los tenores y los bajos, luego las contraltos en el compas 34 v,
finalmente, las sopranos en el 35. El coro refuerza el sustento armoénico y
contribuye en crear una sonoridad misteriosa.
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A partir del compas 44, el arpa vuelve a actuar como solista y expone un
nuevo material tematico construido sobre el modo jénico a partir de fa. El
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pentagrama superior se mantiene en este modo pero, en cambio, el contenido
del pentagrama inferior fluctUa entre arpegios construidos sobre dicha modalidad
y otros construidos a partir de la escala de tonos enteros sobre sol sistenido.
Cuando esto Ultimo sucede, se genera una textura polimodal.
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Esta construccion musical se mantiene hasta el compas 58. Entre los
compases 59 y 62 se encuentra una pequefa seccion incidental que une el
anterior material con una nueva seccién melddica en que interactlian el violin

solista y el arpa.
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La musica que comienza en el compas 63 se elabora, principalmente, a
partir del modo edlico sobre fa. El arpa se encarga del sustento armonico en una
primera instancia, mientras el violin expone el material melédico. En el compas
67 se utiliza una sucesion de acordes que sugiere un paralelismo armonico real
pero que no es tal: primero se expone un arpegio construido a partir del acorde
fa sostenido mayor con sexta mayor y, luego, uno construido a partir del acorde
fa natural mayor con séptima menor; es la utilizacién de la séptima del acorde en
esta segunda instancia (en vez de la sexta mayor) lo que rompe el paralelismo
estricto. La naturaleza cromatica del pasaje, sin embargo, fortalece el efecto de
este paralelismo parcial.
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En el compas 72, ain dentro de esta seccion tematica, se produce un
intercambio modal en que se utiliza el acorde do mayor con séptima mayor
(extraido del modo lidio sobre fa). En el compas 73, la melodia encuentra su
Ultima nota (que no es resolutiva) en si bemol; el arpa imita el gesto paralelo
anterior pero, esta vez, ejecuta un estricto paralelismo real: primero aparece un
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arpegio a partir del acorde si bemol mayor con séptima mayor e, inmediatamente
después, uno sobre el acorde la mayor con séptima mayor.
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Entre los compases 73 y 75, la mUsica “reposa” para dar paso a un nuevo
material. Es importante notar que la mdsica no encuentra aqui un punto de
resolucion pues la armonia queda abierta. A partir del compas 76 se encuentra
una nueva seccion incidental que une el material anterior con el Ultimo regreso
de la progresion armonica del comienzo de la obra. Esta breve seccién se
comienza a elaborar sobre pedales de si bemol, y cuenta con imitaciones del
gesto paralelo descrito anteriormente.
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Este Gltimo gesto aparece fragmentado en los siguientes compases. El
violin interviene brevemente.
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La musica comienza a moverse rapidamente hacia los registros mas
graves a partir del compas 87. El arpa ejecuta arpegios en los registros mas
graves y, en el compas 90, aparece el gesto paralelo (si bemol mayor con
séptima mayor — la mayor con séptima mayor) por Ultima ves. Vuelven a
aparecer las cuerdas vy, finalmente, en el compas 91, retorna la sucesion de
acordes del comienzo de la obra pero, esta vez, en las capas mas graves del

registro.
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A partir del compas 91, el violin ejecuta material melddico nuevo sobre la

progresion armonica inicial.
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En el compas 99 vuelve a aparecer el coro mixto, esta vez en mezzo-forte.
Este es el momento de mayor intensidad sonora de toda la obra, y, a
continuacidn, el coro desaparece suavemente y la misica comienza a “apagarse”.
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A partir del compas 105, las diferentes voces comienzan a desaparecer
paulatinamente, hasta que queda Unicamente el arpa en el compas 111. En este
instante, el arpa ejecuta material reminiscente de la misica que antecede esta
Gltima aparicién de la progresion inicial. La musica se lentifica y se desvanece

suavemente.
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En las siguientes paginas, se expone la partitura completa de la obra

“Amanecer en el desierto florido”.
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Alto
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Violin I

Violin 1T
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Contrabajo

Amanecer en el desierto florido
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Conclusiones

El principal objetivo de este trabajo era exponer 2 obras originales escritas
en lenguaje impresionista y se cumplio, se recurrié a diversos procedimientos
extraidos de esta estética para dotar a la musica de su sonido indudablemente
paisajista. Para lograr esto Ultimo, se realizd un estudio detallado y técnico del estilo
impresionista, lo que también forma parte de los objetivos de este trabajo. El
estudio de esta estética es particularmente intrincado pues la informacién técnica
referida a ella es escasa. Al estudiar la musica del siglo 20, es facil encontrarse con
informacion sobre otras vanguardias de comienzos del siglo 20 como el futurismo o
el dodecafonismo, pero no sucede lo mismo con el impresionismo, y creo que este

estudio es una contribucion valiosa con respecto a este tema.

En numerosas ocasiones, la realizacion de este trabajo fue cuestionada por
mis pares, principalmente por tratar un tema “antiguo” que “no corresponde a un
apropiado estudio realizado en el siglo 21", sin embargo, insisto en que vivimos en
una época en que lo asequible de la informacion ha permitido que todas las estéticas
musicales estén vigentes de una forma u otra. Los medios audiovisuales han
requerido musicas tan diversas que han logrado que el oyente comun tenga acceso
a una amplia variedad de estilos y estéticas; por esto, algunos de estos estilos que,
hasta hace algunos afios eran sdlo conocidos y apreciados por circulos académicos,

han trascendido y han pasado a formar parte de la cultura popular.

Siendo el impresionismo la vanguardia de comienzos del siglo 20 que mas
influencia tuvo en la musica chilena de aquella época, me parece especialmente
importante estudiar este estilo pues pertenece a la identidad musical chilena. Con el
fin de no desconocer la tradicién impresionista chilena, se citaron en este trabajo
ciertas obras pertenecientes a ella, musicas que son escasamente estudiadas y

recordadas.

El marco tedrico de este trabajo no pretende ser un tratado sobre el
impresionismo musical, pero si un manual introductorio a esta estética al que futuros
estudiantes puedan acceder para introducirse en el estudio del impresionismo. Se
analizo el estilo de forma técnica y dejando de lado los juicios de valor y las
ambigiiedades linglisticas con el fin de entregar, a la escuela de musica de la
Universidad de Valparaiso, un trabajo conciso y util. En este trabajo se pueden
encontrar, desglosados, muchos de los procedimientos armonicos y formales que
caracterizan al impresionismo, lo que puede ser de gran utilidad para quien desee

estudiar esta estética de forma especifica y efectiva.
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Este trabajo es una aportacion a la escuela de musica de la Universidad de
Valparaiso que pretende asistir al interesado en la estética impresionista en su

estudio.
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