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La Sonata para flauta, viola y arpa de Claude Debussy:
obra de madurez o inicio de un nuevo lenguaje sonoro

Francisco Javier Lopez R. /2024

Resumen

El timbre es una de las cualidades més seductoras de |a obra de Claude Debussy. Este aspecto
del sonido, dificil de definir con una cierta concrecion, amenudo se ha relacionado con €l color
visual en referencia a «color sonoro». En Debussy tiene la virtud de adentrarse en otras
capacidades expresivas y psicol6gicas, pudiendo transmitir o indescriptible e inefable. Si bien
a Debussy se le ha confinado tradicionalmente entre |os artistas impresionistas, su sensibilidad
se encontraba més cerca de los poetas, con una mayor afeccion por los pertenecientes al
movimiento simbolista, en cuyo ideario figuraba la misica como el arte mas poético.

Durante sus ultimos tres afios de vida, como atisbando su inminente final, entre grandes
sufrimientos por el cancer que padecia, Debussy emprendié una frenética composicion de obras,
entre las que se encontraban tres sonatas. En esta fase de su vida experimentd un cambio de
actitud respecto a estas nuevas creaciones, fundamentado en su conviccion de que la misica
francesa estaba necesitada de encontrar en su propio pasado glorioso del siglo XV1I1 el impulso
necesario parasu progreso, saltando através de un prol ongado wagnerismo. L ostitul os poéticos
comenzaron a disminuir en sus obras y se observa la busgueda de nuevos timbres en
combinaciones de instrumentos poco usual es paralaépoca. La Sonata para flauta, violay arpa,
escrita entre mediados de septiembre y primeros de octubre de 1915, aun conteniendo aquéllos
aspectos tradicionales de la técnica de composicidn del maestro, bien podriamos situarla en un

nuevo comienzo de su lenguaje y planteamiento estético.

Abstract

The timbre is one of the most seductive qualities of Claude Debussy's work. This aspect of
sound, difficult to define with a certain concreteness, has often been related to visual color in
reference to "sound color”. In Debussy it has the virtue of delving into other expressive and
psychological capacities, being able to convey the indescribable and ineffable. Although
Debussy has traditionally been confined to the impressionist artists, his sensibility was closer
to the poets, with a greater affection for those belonging to the symbolist movement, whose
ideology included music as the most poetic art.

During the last three years of hislife, asif glimpsing his imminent end, amid great suffering

from the cancer from which he was suffering, Debussy undertook a frenzied composition of
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works, including three sonatas. In this phase of his life he experienced a change of attitude
towards these new creations, based on his conviction that French music needed to find in its
own glorious 18th-century past the necessary impetus for its progress, leaping through a
prolonged Wagnerism.

The poetic titles begin to diminish in his works, and one notes the search for new timbres in
combinations of instruments unusual at the time. The Sonata for flute, viola and harp, written
between mid-September and early October 1915, although containing those traditional aspects
of the master's compositional technique, we could well place it in a new beginning of his

language and aesthetic approach.
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1. Lareivindicacion del pasado glorioso dela musica francesa.

L as sonatas que Claude Debussy compuso durante |os Ultimos afios de su vida (1915-1918), ya
diagnosticado de una enfermedad terminal, formaban parte de un proyecto amplio quetitul 6 en
una primera instancia como Seis Sonatas para diversos instrumentos (1915). Con ello habia
emprendido una iniciativa que cerraba la linea parabdlica del desarrollo de su personalidad
creativa. Los titulos poéticos de antafio dejaron de figurar en las obras y fueron reemplazados
por los caracteristicosy tradicional es de la musica «pura», concluyendo un ciclo que lo conectd
con su primera época.t

Este gran proyecto de Debussy como reconoci miento alos conjuntos de sonatas mixtasdel siglo
XVI11, especialmente del gran pasado musical de Francia, aparecio en un momento donde se
entrelazaban diversas razones que, no por sorprendentes, eran previsibles, considerando el
pensamiento del maestro mostrado a lo largo de su vida creativa. Por un lado, su sentimiento
reivindicativo de lo francés, mostrado en sus numerosas colaboraciones en prensa, frente al
wagnerismo que cautivd Europa hasta finales del siglo XIX, encontraba e motivo preciso
patri6tico en medio de un conflicto bélico con Alemania. Evidentemente no era politicamente

correcto, dicho en pal abras actuales, ser francésy componer musica de orientacion wagneriana

1 Lépez Rodriguez, Francisco Javier. Preludio a la siesta de un fauno. Valencia, Sonata ediciones, 2021,
p. 26.
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durante los afios de guerra. Por otro lado, se observaun retorno creativo alasformas no poéticas
y explicitas. Recuérdese que la gran mayoria de las obras de Debussy estaban nombradas con
titulos descriptivos, y o més parecido a la palabra sonata no se conocia desde su Cuarteto de
cuerdas en sol menor op. 10, de 1892-93.

Todo esto puede contrastarse. La portada que Debussy sugirio a su entonces editor, Jacques
Durand, para € ciclo de sonatas revela un retorno a bello estilo dieciochesco, tanto con
referencia a disefio como a aspecto tipografico, con un mensagje esencia y expreso, «[...]
Compuestas por Claude Debussy “Musico Francés’ [...]», que nos hace recordar los frontales
de colecciones de Francois Couperin (1668-1733) y de Jean Philippe Rameau (1683-1764).

Imagen 1 Portada original de la Sonata para flauta viola y arpa. Edicion Durand (1915).

Imagen 2 facsimil de la Portada de L Apothéose de Lully (1725), de Fr. Couperin.
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Imagen 3, facsimil de la Portada de L Apothéose de Corelli (1724), de Fr. Couperin.

Debussy puso mucha atencion en estos detalles, como se muestra en las indicaciones que
transmitio al impresor a recibir |as pruebas de imprentaen una cartaa Jacques Durand €l 16 de
septiembre de 1915, donde puede | eerse lasiguiente posdata: «[...] Lamaguetacién dela Sonata
[Se refiere a la portada de las seis Sonatas] es perfecta, y doy mi enhorabuena a Sr. Douin
[impresor de lamayoria de |as obras de Debussy].»?

Cuando Debussy envio a Douin la correccion de las pruebas recibidas anteriormente junto al
boceto de la Segunda Sonata (flauta, viola 'y arpa), en donde tach6 finamente el oboe y 1o
sustituyd por la viola (que era inicialmente la instrumentacion concebida), en la hoja adjunta
gue lo acompariaba, indicaba unas observaciones sobre la portada de | as seis Sonatas:

[...] Me permito pedirle que haga las siguientes correcciones:

1° - Revisar las mayusculas de las palabras: Composées, La premiére, Violoncelle, Piano; no tienen la
negrita del modelo, las demés letras tampoco se parecen lo suficiente.

2° En ladireccion: les éditeurs, ¢no deberiair en el mismo tipo de letra que «Maison sise»?

3° «la Seconde Sonata, etc.» deberia estar un poco retrasada para no sobrepasar la linea general de la
vertical.

4° Para utilizar la letra de «Prix en blanc», que es deliciosa, ¢no podria ponerse «la primera para
Violonchelo y Piano», pensando que en las otras Sonatas habra tres instrumentos... por gjemplo, Flauta,
Violay Arpa...; Violin, Corno Inglésy Piano? Claude Debussy es muy pesado. Con mis disculpas. v,

v, d, [su vigjo devoto]»®

2 Lesure, Francois, Correspondance: (1872-1918), Paris, Gallimard, 2005, p. 1.933.

3 Lesure, Correspondance, op. cit. p. 1.934, nota 3.
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Las tres primeras sonatas que pudo componer del conjunto de seis, fueron: Sonata para
violoncheloy piano (1915), Sonata para flauta violay arpa (1915) y Sonata para violin y piano
(1916). Lasegunda, sugeridaen formade sonata en trio* —de modaentrefinalesdel siglo X VI
y mediados del XV 11— encarna una combinacion instrumental muy inusual hastalafecha, de
hecho, la violaiba a ser inicialmente un oboe. La instrumentacién de las sonatas que no pudo
concluir quedaron reflegjadas en e manuscrito de la sonata para violin, en donde puede verse
gue la cuarta sonata estaba proyectada para oboe, trompa y clave; la quinta para trompeta,
clarinete, fagot y piano (otracombinacion original); siendo la sexta para un conjunto numeroso:
flauta, oboe, clarinete, fagot, trompa, trompeta, arpa, piano, clave, violin, viola, violonchelo y
contrabgjo. Esto se puede confirmar a través de Jacques Durand (1865-1928), que en su libro
de memorias Quelques souvenirs d'un éditeur de musique® escribid que, tras e Cuarteto de
Cuerdas, Debussy no habia compuesto mas musica de cdmara. Cuando en los «Conciertos
Durand», organizados en la casa editorial, volvio a escuchar el Septeto en mi bemol op. 65, con
trompeta, de Saint-Saéns, le entusiasmo la idea de volver a componer para agrupaciones de
muUsicade camara. Y es asi, seguin el famoso editor como surgié laidea de |las seis sonatas para
varios instrumentos.

También podemos seguir esta pista en una carta enviada por Debussy a Bernardino Molinari®
(1880-1952) desde Pourville el 6 de octubre de 1915:

[...] No he escrito mucha musica orquestal, pero he terminado: 12 Estudios para piano; una
sonata para violonchelo y piano; otra sonata para Flauta, Viola'y Arpa, en laforma antigua,
tan flexible, (sin la grandilocuencia de las Sonatas modernas) seran seis, con diferentes

combinaciones, la Ultima reunira las sonoridades utilizadas en las otras... Para mucha gente,

“ En realidad, no responde al estereotipo formal de trio sonata del siglo XVII1, al igual que & segundo
movimiento, Interlude, tampoco lo hace respecto a la indicacion tempo di minueto. Esta orientacién
hacia la musica francesa del siglo XVI1I, mas por cuestiones de ideologia que estrictamente formales,
se encuentra en sus primeras piezas para teclado, donde titul6 los movimientos como danzas barrocas:
Sarabande, Menuet, Passepied. La reiterada alusion de Debussy hacia la musica francesa antigua se
hizo muy perceptible desde 1902, con especial énfasis en la figura de Rameau. En sus colaboraciones
con la prensa se convirtié en un asunto pertinaz, asi como en su humerosa correspondencia personal
durante los afios posteriores al estreno de Pelléas et Mélisande (1902).

® Durand, Jacques, Quelques souvenirs d”un éditeur de musique, Paris, Durand, 1924, p. 58.

® Bernardino Molinari (1880-1952), director de orquesta italiano, fue amigo personal de Debussy, quien
admiro su interpretacion de La Mer (LESURE, 2005: 2.275).
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no tendra la importancia de un DRAMA lirico... pero me parecié que serviria megjor a la

masica.. [...]"

Debussy siempre habiainiciado numerosos proyectos que finalmente no se materiaizarian: las
Operas Dianne au bois (libreto de Th. Banville) (1882-86); Rodrigue et Chimene (libreto de
Catulle Mendes) (1890); Tristan (libreto de Gabriel Mourey) (1910), Orfeo (libreto de Victor
Segalen) (1907), y otras numerosas obras instrumentales y vocales. En el megjor de los casos
solo dej6 algunos bocetos amedio camino, y en otros solo lavoluntad de hacerlos, lo que venia
arubricar un habito personal practicado hastael final de su vida.

La fascinacion por emular las ideas de Debussy, no exentas de un atractivo poético y mégico,
y de combinar los instrumentos del modo como lo pretendié hacer en sus seis sonatas fue
recogida por compositores como Camille Saint-Saéns (1835-1921) que durante el Ultimo afio
de su vida habia ideado un proyecto semejante al de Debussy: un grupo de sonatas para piano
y todos los instrumentos de viento. Pudo escribir solo tres antes de morir: para oboe, clarinete
y fagot. Con Debussy no compartia, en general, e modo de sentir la creacion por parte de un
artista, aunque si el rechazo a la forma clasica-roméantica germanica y una cierta devocion al
espiritu del siglo XVIII.

Francis Poulenc (1899-1963), enemigo en un principio de hacer planes ambiciosos que
comprendieran una serie de obras con relacion entre si, sin embargo, en su especia debilidad
por los instrumentos de viento, compuso un Trio para oboe, fagot y piano (1926) y un Sexteto
para pianoy quinteto de viento (1932). En laparte final de su carreracomenzé aescribir sonatas
para piano e instrumentos de viento, que conservan €l espiritu de Debussy y su rechazo de la
forma clasico-romantica con un retorno, asimismo, a espiritu del «Settecento». Comenzd con
lamagnifica Sonata para flauta y piano (1957); aéstale sigui6 la Sonata para clarinete y piano
(1962) y la Sonata para oboe y piano (1962), que fue su Ultima obra antes de fallecer € 30 de
enero de 1963. Esta secuenciacion deja dudas razonables para imaginar que tal vez estaba

implicado en un proyecto semejante al de Debussy y Saint-Saéns.

Es significativo que, en todas estas obras, compositores tan diferentes hayan querido algjarse
de los model os clasi co-romanti cos para reencontrarse en una quimera de refinamiento barroco.
En estalinea, no se puede obviar aigor Stravinsky (1882-1971) cuya Symphonies d'instruments
a vent (1920), fue escrita como homengje a Debussy, ni a Paul Hindemith (1895-1963) y Toru

" Lesure. Correspondance, op. Cit., p. 1.943.



Diferencias n2 8. (2024) Revista del CSM «Manuel Castillo» de Sevilla ISSN: 1135-3104

Takemitsu (1930-1996), que seinspiraron no solo en laoriginalidad de los conjuntos sino en €l
«modo coleccién». Takemitsu compuso una sonata para flauta violay arpa en 1992: And then
I knew t'was wind, donde abiertamente evoca la Sonata Segunda de Debussy.

Pero no todo es atribuible al maestro de Saint-Germain-en-Laye. Arnold Schonberg (1874-
1951) habia compuesto en 1906 la Kammersymphonie 0p.9, |o gue también nos podria inducir
aconsiderar que la proyectada Sexta Sonata de Debussy fuera pensada como una respuesta, y
a la vez en deferencia a la obra de Schonberg, por quien sentia una gran admiracion. En
cualquier caso, este género estaba de moda, pues en 1917 € austriaco Franz Schreker (1878-
1934) compuso una Kammersymphonie para 23 instrumentos solistas, y entre 1917 y 1923,

Darius Milhaud (1882-1974) escribi6 entre Brasil y Paris seis pequefias sinfonias de camara.

Para cerrar esta parte del articulo mencionaré que lainiciativa debussysta también hainspirado
acompositores como Maurice Durufle (1902-1986), en su Preludio, Recitatif et Variations, op.
3(1928), paraflauta, violay piano; y otros més cercanos anuestro tiempo: el danés Per Nargard
(1932-), Billet Doux a Madame C. paraflautaen sol, violay arpa (2005); Marc-André Dabavie
(1961-) en Axiom, cuarteto para clarinete, fagot, trompeta y piano (2004), escritos en una
instrumentacion literal alas sonatas cuartay quinta del proyectado ciclo; Thomas Ades (1971-
) con su Sonata da Caccia (1993) para oboe, trompay clave, y por supuesto, |os numerosos
trios paraflauta, violay arpa, en diferentes formatosy estilos que desde 1915 hastael momento

presente se han compuesto.

2. Timbrey simbolismo.

Numerosos estudiosos de lamusica de Debussy suelen atribuirle la escriturade la primerapieza
para esta formacién de camara integrada por flauta, violay arpa, catalogada como L. 137; sin
embargo, aun tratdndose de una obra muy significativa del repertorio de musica de camara—
considerada también como de las méas sublimes del compositor— no es la obra mas antigua
conocidaparaestetrio, sino e Terzettino de Théodore Dubois (1837-1924) compuesto en 1905.
Con un estilo ampliamente opuesto en formay fondo ala obra de Debussy, no parece probable
que esta composicion fuera un referente, ain més, conociendo alguna correspondencia
discrepante entre Debussy y Dubois.
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Para crear una ambigliedad animica dentro del contexto formal de la obra, Debussy utilizd
diferentes componentes musicales como tempo, dinamicay ritmo, que afloran a la sonoridad
buscada; no centrandose solo en aquéllos factores acusticos de los instrumentos como fuente
sonora absoluta. Los timbres individuales de la flauta, la violay € arpa se transforman a
fusionarse entre si en agrupamientos diversos, |0 que favorece la proyeccion de una sonoridad
enigmética e indefinida, cumpliendo perfectamente con su funcién de transmitir un sentido
expresivo gue se puede concretar con estereotipos conocidos. iméagenes, fragancias, estados de
animo, recuerdos, y percepciones diversas: 1o que sigue siendo un enfoque del més puro
simbolismo.

El desenvolvimiento del color sonoro se efectiadentro de laestructura de lostres movimientos,
donde se crea una identidad timbrica distintiva para cada uno. La combinacion de los colores
instrumentales en conjuncién con los componentes citados anteriormente, en forma de
interaccion de dinamicas, articulacion, estructura de motivos, tesitura instrumental, melodias
segmentadas entre las voces, y un dinamizador fortspinnung, crean una progresion gradual en
forma de impulso a través de |os movimientos.

En e primer movimiento, Pastorale, los primeros nueve compases aglutinan un nimero
suficiente de componentes adheridos al color acustico de los instrumentos. En su comienzo, a
la figura arpegiada ascendente del arpa, responde la flauta con una ritmica cercana a la
improvisacion, seguido de los arabescos. La exposicién de la viola conecta su melodia, a solo,
desde el mismo sonido en que concluyelaflautalafrase anterior. Todo ello podriaser suficiente
para definir un determinado color de ambiente. Sin embargo, ello no es bastante en la
arquitectura debussysta y ha de contemplarse que las indicaciones, por orden de aparicion,
Lento, dolce rubato; mélancoliquement; leggiero; doux et pénétrant; En serrant; En retenant,
au mouvement y soutenu establecen una cualidad expresiva.

La dinamica se mantiene en un matiz constante de piano, y e modo de hacer sonar el
instrumento se dispone con precision: sourdine, para la viola; s.h. (son harmonique) para el
arpa; y nuevamente paralaviola, sur la touche s.l.t. (sobre el diapason).

La armonia del fragmento, aun sugerida una tonalidad concreta, fa mayor, incluso por lo que
muestralaarmadura, se desenvuelve en actitud modal. No se trata de un modo concreto sino de
una constante fluctuacién de los mismos. En e compas 21 de este movimiento se puede
escuchar un encadenamiento de acordes de séptima por terceras descendentes en €l arpa; una
imitacion entre viola (en modo frigio) y flauta (en modo ddrico) seguido por unisono. La

presencia reiterada del tritono aporta tension y la caracteristica ambigtiedad de su personal

legugje.
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Una vez este conjunto de elementos se pone en juego, € resultado muestra un timbre o
sonoridad Unica dificil de encontrar referentes salvo en € propio Debussy: diriase que expresa

una paréfrasis sentimental de lo imperceptible.

SONATE

pour Flite Alto et Harpe CLAUDE DEBUSSY
Pastorale
Lento, dolce rubate ieggicre .
P a—— ) Ty SR
s = e — = T =,
FLUTE ’é_ — r=r —7 ‘;’*‘\l e i === )"H,E
P wetancoliquement == —_— " T =
————— ==
Niro e — Fr— —_———
(sourdine) §3 = =
P doux ef
Lento, dolce rubato
220 .
- T |
= o= 3
H - T ey =
v T
HARPE 7’%
[l o .
g o < b= = — — -
L + : + t P —
5 En serrant
== == = et B
E&i = ==—=_—sercac o=t
i Rl = R e
PEE s =
|G = — 2 = . e
penctrant e =
= pii —
o En serrant
S =g —
o i
T =
»
|
- o L.
— = = 3 ]
— 4 =
\\\_W/r

Fig. 4 Inicio de Pastorale. Debussy: Sonata para flauta, viola y arpa. Edicién Durand (1916).

Si la eleccion de la forma, la armonia, la insinuacién a pasado de la misica francesa, o las
asociaciones simbolistas del mundo interior de Debussy estan muy decididos y previstos, la
instrumentacion también lo estd; intencionada, calibrada y, por su propia naturaleza timbrica,
dificil de sustituir. En toda la Sonata Segunda, €l tratamiento que otorga a los instrumentos es
de equidad, procediendo en funcién de sus propias e inherentes caracteristicas, con énfasis de
las propiedades solistas: siempre en la exploracion de lo mas intimo de cada uno através de sus

técnicas de gecucion.

En el Romanticismo, losinstrumentos ya no tenian asignadas funciones especificasy fijascomo
durante e siglo XVIII. A los timbres propios de cada instrumento se le atribuyeron nuevas

componentes sentimentales que expresaban coloraciones, sutilezas diversas y matices
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cambiantes. En su mayor parte debido alaliteraturay la poesia, lametaforavisual del color del
sonido se expresaba con adjetivos imprecisos y ambiguos. Los compositores romanticos
también empezaron a destacar 10s aspectos subliminales y efimeros del sonido, como Hector
Berlioz, que fue uno de los primeros compositores que se aproximd a la idea de una
emancipacion timbrica sobre otros elementos constitutivos de la creacion musical. Asi, se
crearon nuevos «objetos sonoros» en el proceso de la orguestacion a partir de la combinacion
de diferentes instrumentos.

Debussy expresa en sus articul os que tratan sobre el sentir simbolista, una cierta pesadumbre e
insatisfaccion hacia su tiempo, de forma especial en relaciéon con el ambiente de la masica,
donde, en su opinidn, e wagnerismo estaba despojando dia a dia la gloriosa tradicién musical
francesa, delaque él se sentia especia mente sensibilizado para hacerlarenacer, lo quenoslleva
a cuestionar: ¢es esto una forma de respuesta smbolista a la modernidad intentando escapar
hacia €l propio pasado? El tratamiento de los timbres por parte de Debussy, heredero ain de
una tradicidn romantica, se solapa con aspectos de la estética de los movimientos artisticos de
su época, principamente del ssimbolista, citado anteriormente, y més concretamente con la
seduccion que causaba lo alusivo, la evocacion exdtica de lo geogréficamente lgano, y la
representacion no explicita de lo que e artista oye en su interior sobre una realidad que lo

envuelve.

Su musica rompi6 con las tradiciones de la orquestacion del siglo XIX. En la técnica
empleada, obtenia sonoridades concretas de los instrumentos —con un cierto énfasis en la
flauta— mediante dinamicas suaves, articulaciones matizadasy desarrollos mel 6dicosen forma
de arabescos paraconstruir efectosy sensaciones més proximasalo volétil que alo permanente.
Encontro en el sonido el medio ideal para expresar los ideales simbolistas de |o indescriptible
y las fantasias que habitan méas alé de larealidad prosaica.

En su posicionamiento de la busqueda de la tradicion nacional, considerdé que los timbres
individuales de la flauta, la violay € arpa de la Sonata Segunda, podian adaptarse a esta
retrospectiva de la musica barroca francesa como homenaje ala historiamusical de Francia. Y,
aunque esta sonata recuerda la tradicion barroca mediante el uso de alguna danza, como €l
rondo, el disefio tipogréafico del titulo y las denominaciones de |os movimientos, con epigrafes
al modo de Francois Couperin, en realidad lo que se puede percibir es que Debussy continud

centrandose en la sonoridad resultante, como ya venia haciendo en obras anteriores, donde los
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sonidos y timbres caracteristicos evocan un arte dificil de expresar con sencillas palabras a

través de insinuaciones alo onirico y misterioso.

En la Sonata para flauta, viola y arpa, Debussy combina con discrecion las sonoridades
instrumentales, y resalta en primer plano los timbres peculiares de cada instrumento en modo
solistacomo s quisiera transmitir un lastimero retorno a pasado remoto. La primera frase de
la obra nos traslada de inmediato, por su timbre y la sensacién de un déa vue, ala antigliedad
mitica de la Arcadia, con faunos, ninfas y oréades, debido a las asociaciones timbricas

convencionales de la flauta de Debussy con el tafiido de un arpa «ancestral».

3. Lacombinacién delosinstrumentos

Los tratados de instrumentacion del siglo XIX habrian servido de primera inspiracion para
formar en la mente de Debussy su asociacion simbolista de la personalidad sonora de los
instrumentos, de forma especia con la flauta en su aspecto solista, como puede constatarse en
el Préludeal aprés-midi d"unfaune (1892-94) y Syrinx (La flite de Pan) (1913). Sin duda esos
tratados marcaron la senda de sus nuevos planteamientos timbricos, como el de Hector Berlioz
(1803-1869), creador de la Symphonie Fantastique, op. 14 (1830), donde en su asignacién de
identidad y expresion de los timbres instrumentales en el contexto del idealismo romantico,
escribio sobre el sonido de laflauta.®

Podemos leer que ya se refiere a las caracteristicas de la reciente flauta con sistema Bohm, y
considera que €l sonido en €l registro grave es «caracterizado» —podria entenderse como
dramético—, dulce en € registro medio y bastante penetrante en e agudo. Realza su
personalidad «timbrica» a decir que es capaz de evocar sentimientos que ningun otro
instrumento podria disputarle: «[...] Si se trata de proporcionar a un canto triste un matiz
afligido, pero humildey flexible alavez, los sonidos débiles del registro medio en los tonos de

do menor y re menor, sobre todo, produciran e matiz deseado [...]».°

8 Berlioz, Hector. Grand traité d'instrumentation et d'orchestration modernes, op. 10 (1843-44). Paris, Henry
Lemoine, 1843, p. 153.
9 1bid.
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Sobre el arpaindica: «[...] Las cuerdas graves ... cuyo sonido es tan velado, tan misterioso y
tan bello, cas nunca se han utilizado excepto para el acompafiamiento grave de la mano
izquierda; esto esun error. [...]»'°. Y sobrelavioladice:

«[...] Detodos los instrumentos de la orquesta, la viola es agquél cuyas excelentes cualidades
se han pasado por ato durante mucho tiempo. Es tan &gil como el violin, e sonido de sus
cuerdas graves tiene una mordacidad particular, sus notas agudas brillan con un acento
tristemente apasionado, y su timbre en general, con una profunda melancolia, difiere del de
los demas instrumentos de arco. [...]».**

Charles-Marie Widor (1844-1937) también contempla la debilidad del registro medio de la
flauta. En The technique of the modern orchestra (1906) 2 escribe:

[...] Aunque laflauta sobresale en la g ecucion de pasgjes floridos, y sus tonalidades favoritas
son, en consecuencia, agquellas cuyas armaduras contienen pocos sostenidos o bemoles, sin
embargo, cuando se le pide que emita una melodia dulce y tierna, ninguna tonalidad le va
mejor que lade re bemol. Varias atractivas composi ciones modernas son prueba suficiente de
ello. Labemol estambién unatonalidad excelente, como puede verse en el siguiente gjemplo,
guetambiénilustraotro punto que merece ser comentado. Aqui vemos un Andante que termina
en un do pianissimo tan dulce y puro que pareceria ser una de las mejores notas de la Flauta,
apesar de la observacién hecha anteriormente [ ...].

Larazdn es gque este do final no se obtiene de la manera habitual. El intérprete en este caso
hace uso de la digitacion en fa (duodécima inferior), la presion de los labios produce €l tercer
parcial superior, como €l dedo en una cuerda de violin. [...] Observacion: La Flauta es tan
débil de tono en su registro medio, en comparacién con otros instrumentos de viento, que,
cuando se usa en combinacién con ellos, sblo empieza amostrarse de sol o la [registro medio]
haciaarriba. Escrito mas bajo, no se escuchay es perjudicial mas que de ctramanera. LaUnica
pregunta que nos atreveriamos a hacer a Weber seria sobre sus Segundas Flautas, a menudo
unaoctava por debajo de sus Primeras Flautas, y en consecuencia no sonoras, mientras que los
otros instrumentos estdn siempre tan admirablemente tratados en su incomparable
orquestacion [...].

10 | pid., p. 80.

1 1bid., p. 80.

12 Widor, Charles-Marie, The technique of the modern orchestra, edicion inglesa a cargo de Joseph
Williams Ltd., Londres, 1906, pp. 11, 12y 18.
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Fiel a sus propuestas, podemos observar en Widor que, en el tercer movimiento, Romance, de
su Suite para flauta op. 34, latonalidad principal sobre armadura esla bemol, muy proximaa
re bemol.

Sobre € arpay el uso de los armonicos hace las siguientes referencias:

[...] Este sistema de doble accion es muy ingenioso. Fue inventado por Sébastien Erard vy,
como sefidla Gevaert, llevatodo un siglo adaptandose alas multiples condiciones de lamusica
moderna, permitiendo gjecutar pasajes cromaticosy esos glissandos [sic], diaténicos o no, que
parecen arrojar una especie de bruma poética sobre toda laorquesta. [...] *2

[...] Si, como un viaolinista que tocasul ponticello, e arpista puntealas cuerdas en su extremo
inferior, cercade lacajade resonancia, €l tono producido puede confundirse facilmente con el
timbre metalico de la guitarra. [...] Por supuesto, los armonicos no pueden utilizarse en los
pasgj es en forte: son misteriosos y poéticos como las gotas de rocio que brillan alaluz de la
luna. Recuerdan a los sonidos gque resuenan en un suefio; solo pueden oirse cuando todo se

acalaen d silencioy € suefio. [...].*

Nikold Rimsky-Koérsakov (1844-1908), en su tratado, Principios de orquestacion®,
comenzado en 1873, también nos aporta un destello sobre el concepto que se tuvo de la flauta
durante esta época. La edicién en inglés muestra una opinion relevante en cuanto al caracter

sonoro de laflauta:

[...] En €l intento de caracterizar el timbre de cada instrumento tipico de las cuatro familias,
desde un punto de vista sicolégico, no vacilo en hacer las siguientes observaciones generales
gue se aplican generamente a los registros medio y superior de cada instrumento:

a) Flauta. - Cualidad fria, especialmente adecuada, en tono mayor, a melodias de carécter
ligero'y grécil; en latonalidad menor, hasta ligeros toques de tristeza pasgjera. [...] *°

3 bid., p. 129.

4 1bid., p. 134.

5 Rimsky-K érsakov, Nikoléi, Principles of Orchestration, traduccion al inglés de Edward Agate, Nueva
Y ork, Dover Publications, 1964.

18 |bid., p. 19.
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Sobre el arpaaparecelasiguientevaloracion: «[...] Latiernacualidad poéticadel arpa se adapta
atodos |os matices dinamicos, pero nuncaes un instrumento muy potente, y €l orquestador debe

tratarlo con respeto. [...]». ¥’

4. L a Sonata Segunda

El suizo Robert Godet (1866-1950), periodista, critico musical y traductor, destaco €l efecto
estilistico de la combinacion de timbres en la Sonata Segunda y, por ese motivo, se refirié a
ella como una obra moderna, asi como por su capacidad para «evocar lamusica del pasado»'®
através de los sonidos peculiares de cadainstrumento. En una extensa carta enviada a Debussy

en respuesta a otra anterior del compositor, le expresa.*®

[...] Su paquete llegd apenas unas horas antes de su carta. Mi aegriay gratitud son grandes
[...].

[...] En cuanto ala Sonata acabo de lanzarme sobre este fino y sutil alimento con la excesiva
avidez de un hambriento [...] No descubro, a primera vista, tantos abismos como dices entre
el actual Claude Debussy y su Sonata paraflauta, violay arpa. Estaisa, bafiada en un elemento
fluido, que es tu reino, siempre me ha parecido atravesada por las aguas que fluyen y que
sostienen lavidaalli. A medida que lo exploras, cruzas uno u otro de estosriosy, en lanueva
orilla, la alegria del descubrimiento borra o transforma los recuerdos de la otra orilla. Pero a
veces, sin detener tu marcha hacia adelante, algo te hace volver lavista atras, y me parece que
tu Sonata Francesa 2° es una de esas miradas retrospectivas, gracias a las cuales nunca hay
discontinuidad en el vigje por el gue poco a poco te vas aduefiando del dominio asignado atu
genio. [...] qué combinacién mas feliz de timbres se podria desear que la que usted utiliz6? Y,
al mismo tiempo, jcdmo es: hoy, jevocar cosasde ayer! Me parece que laviola, cuando medita,
sonrie, llora o suspira imitando tu juventud, la evoca en una especie de resurreccion veladay
le presta inflexiones més tiernas (en un sentido deliciosamente infantil) que las que conoce €
lenguaje delarealidad; y ya seaquelaflautase deslice o se arrastre, alternativamente saltando
y un poco languida, es en € estilo de un divino Puck?®® melancélico, que parece preguntarse
sobre el profundo significado de sus caprichos aéreos. Has casado estas dos voces, una mas

17 | bid., p. 29.

18 |_esure, Correspondance, op.cit., p. 2.072

91bid, cartadel 5 de enero de 1917.

2 Serefierea Preludio 11 del libro 1 de Préludes L. 117: La danza de Puck.
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cdlida como una voz del ama, la otra més fria como una indicacién del decorado, en la
atmosfera tejida alrededor de sus amores por el arpa, una atmdésfera tan caracteristica a su
emocion que parece dibujar las figuras que estan implicitamente esbozadas, y se unen o se
separan, se unen entre ellas y se separan la una de la otra, como las formas fantésticas de un
paisaje compuesto por €l juego de luces y sombras, e infinitamente, segiin que las nubes
oculten una parte, atenlen o subrayen los detalles, o que el sol haga resaltar toda la armonia.
En resumen, se trata de un prestigioso conjunto de elementos que son en si mismos muy

simples, y el fruto sutil de una «ingenuidad», si esta palabra no choca a mago que hay en ti.

[L.]2

Asi, Godet descubre la yuxtaposicion de estados de animo creado por las voces tan diferentes
delaflautay laviola, unificadas por las sonoridades del arpa; aungue €l propio Debussy ya se
refirio sobre ello a manifestar el carécter indefinido de la obra en una anterior carta enviada a

Su amigo suizo:

[...] Enfin, como esta[la composicion] no suenamal. No me corresponde ami hablarte de la
mulsica... jPodria hacerlo, sin embargo, sin sonrojarme porque es de un Debussy que ya no
conozco...! es terriblemente melancdlico. ¢Y no sé si es para reir o llorar? ¢Ta vez ambas
cosas?[..]. %

Debussy percibio en esta sonata su etapa de juventud, a juzgar por esta correspondencia, donde
se reconoce a si mismo en las primeras obras orquestales con relacion a las coloreadas
sonoridades y su armonia ambigua. Se hace |Ucida laidea de un estilo y lenguaje musical con
unatrayectoriade retorno en cuanto a sonido en si mismo'y al color instrumental, que recupera
en laultimafase de su vida, aun incorporando otros aspectos no menos rel evantes que se asocian
con su pujante nacionalismo en retrospectiva hacia Rameau y otros memorables compositores

franceses del siglo XVIII.

Godet lo confirmaen la cartaa Debussy cuando |e contesta, «[...] No descubro, aprimeravista,
tantos abismos como dices [...] tu Sonata Francesa 2° es una de esas miradas retrospectivas,
gracias a las cuales nunca hay discontinuidad en el vige por € que poco a poco te vas
aduefiando del dominio asignado a tu genio. [...]»%, y considera que la sonata para flauta,

21 esure, Correspondance, op.cit., p. 2.070.
%2 |_esure, Correspondance, op.cit., p. 2.057, cartadel 11 de diciembre de 1916.
2 | hid., p. 2.070.
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violay arpa esta conectada con las obras mas antiguas del compositor, al apreciar que €l sonido
mira hacia su pasado musical por su continuidad con el uso de timbres difuminados y fugaces.
Pero también indica que estos atributos constituyen la base para futuros progresos creativos,
por su orientacion hacia un nuevo propésito con la combinacion de timbres instrumental es,
expresado en su proyectado e inconcluso ciclo de las seis sonatas, aunque siempre sobre un

fondo armdnico ambiguo como corresponde a la personalidad inmutable del compositor.

Su conocimiento y empleo de las posibilidades timbricas delosinstrumentos, en cuanto al modo

de gecutar la muasica, y de manera especial en laviolay e arpa, queda reflgjado en la tabla

siguiente:
Indicaciones sobre e modo detocar losinstrumentosy sus abreviaturas®
Instrumento Indicacion Significado Localizacion
) _ Pastorale cc. 1-24
sourdine con sordina
Interlude cc. 105-116
Pastorale cc. 9-14, cc. 52-54* cc.
662-71
sur latouche: sl.t. | sobreel diapasion | Interlude cc. 42-43 cc. 77-116 cc. 112-
116 *
Finale cc. 76*
Pastorale cc. 14,-(52) cc. 57-661
sul ponticello: s.p.
. sobre el puente Interlude cc. 67-77
Viola (sul le chevalet)

Finale cc. 6-11 cc. 19,-20 cc. 29-43

Pastorale cc. 79-80 cc. 81-82

Interlude cc. 24-25; cc. 62,-67 cc. 75-

o _ pellizcado
pizzcato: pizz ] 77
(sinarco) :
Finale cc. 1-5 cc. 50-54 cc. 100-102
cc. 1125-1124
Pastorale cc.80-81 cc. 82-83
Arco con €l arco Interlude cc. 255-62, cc. 67-75 cc. 77-

116

24 Cuando se menciona, por gjemplo, 14,, lacifra principal expresa el nimero de compésy el subindice

la parte del mismo.
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Finale cc. 6 cc. 54-76 cc. 102-112; cc.
112,-120

son  harmonique:

s.h.

sonido armonico

Interlude cc. 55-62;

position normal:

p.n.

posicion normal

Pastorale cc.54-56* cc. 71-83

Interlude cc. 43-67

Finalecc. 6-11 cc. 11s-19 cc. 20-29 cc.
47-50

otez la sourdine

quitar lasordina

Pastorale c. 25

glissando: gliss.

deslizando

Pastorale c. 52*

Arpa

du talon con € taén de |

» Finale cc. 432-44 cc. 45,-46
(también p.n.) arco
bishigliando susurrando Pastorale c. 52,-54*

prés de la table:

p.d.l.t.

cerca de la cga

acustica

Finale cc. 22 cc. 98-100

position  normal:

p.n.

posicion normal

Finale c. 100

son  harmonique:

sonido armonico

Pastorale c. 3 cc. 79-80 *

s.h. Interlude cc. 56-60
Etouffez apagar e sonido | Interlude c. 30
glissando: gliss. dedlizando Interlude c. 60,

Tablal. Indicaciones escritas sobre la partitura para cada instrumento, su significado y la

localizacién en la partitura.

[*] Laindicacion glissando en la parte de viola del compés 52 del movimiento Pastorale, para

Carl Swanson es un error de la edicion Durand de 1916. En este compas aparece laindicacion

s.l.t. sobre el manuscrito, instruccidn que se extiende hasta € compés 54.2° Asimismo, afirma

gue en & compas 54 del tiempo Pastorale aparece la indicacion p.n. (position normal) que se

extiende hasta el compas 57 del manuscrito. Observacion razonable porgue en € compés 52

2 Qwanson, Carl. «Corrections to Debussy's Sonate pour flite, alto, & harpe», Los Angeles (EE.UU.)

The American Harp Journal, nrs. de invierno 2013; verano 2014 e invierno de 2014., p. 42 del nimero

de 2013.
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(del manuscrito) se indica s.l.t.?6 En el compés 56 se reproduce literalmente el mismo pasgje
del comienzo (compas 14), por ello sul ponticello debe estar escrito. En €l compas 79 sobre la
primera nota de la viola (do) y la indicacién de pizz aparece en € manuscrito el simbolo del
armonico.

Bisbigliando aparece sobre el manuscrito en la Pastorale (compés 52), en la parte de arpa.?’ En
Interlude, parte deviola, laindicacion s.l.t. en el compés 112 esincorrecta, lo cua tiene sentido
por cuanto ya aparecio s.l.t. desde e compés 77 sin ninguna indicacion posterior de cambio. 22
Y en el movimiento Finale, en la parte de viola, aparece s.|.t. sobre el compés 76.

A continuacién se describe brevemente el significado de los términos citados, aun siendo la
mayoria de conocimiento general:

—Bishigliando, también susurrando: en €l arpa es un efecto especia de trémolo, mediante €l
gue una nota o acorde es repetida suavemente.

—Du talon: modo de atacar lanota con €l talon del arco.

—Ftouffez: en el arpa significa apagar € sonido con la palma de lamano. El efecto se asemeja
aun stacatto con muy poca vibracion.

—Gilissando: es el efecto de deslizamiento de un sonido a otro de diferente altura mediante una
rapida sucesion de sonidos ascendentes o descendentes, diaténicos o cromaticos.

—Position normal: indicacion que aparece en la parte de un instrumento de cuerda tras haber
tocado en un modo no convencional (Sul ponticello, sul latouche, etc.). Expresavolver al modo
de g ecucion habitual y convencional.

—Pres de |la table (cerca de la cgja): técnica de gecucion que significa tocar con las manos
pegadas ala cgja acustica. El resultado sonoro es una mezcla de sonido metalico y nasal.

—3ul ponticello, también sul le chevalet: indica un efecto sonoro producido cuando el
gjecutante de un instrumento de cuerda frotada toca con el arco en las cercanias del puente.
—Sur la touche, también sul tasto: sobre el diapasion (el mango del instrumento de cuerda). Se
indicaque deben tocarse las cuerdas con €l arco (0, en pizzicato) sobre el diapasdn, produciendo

un sonido més caido. Es el modo opuesto a sul ponticello.

5. Lamusicadescriptiva en la Sonata Segunda.

% Swanson. «Corrections to Debussy's Sonate pour fl(te, alto, & harpe», op. cit., p. 43.
%" Swanson. op. cit., p. 42 del nimero de 2013
28 | bid., p. 46.
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Istvan Kecskeméti comparala simplicidad de las texturas monofonicas utilizadas alo largo de
la pieza con melodias «tipo lema» que reflejan todas ellas una afioranza de la naturaleza en
estado virgen o también de la antigiiedad ancestral.?° L as asoci aciones pastoral es de |os pasajes
solistas sugieren una mirada nostalgica a un pasado idealizado, siempre en linea con €
pensamiento general de laépoca. El propio titulo del movimiento, Pastorale, intensificalaidea
de un contexto lgjano, vaporoso y bucdlico a modo simbolista, en €l que se manifiestan las
ensofiaciones del fauno. En laflautala melodia se identifica con texturas monofénicas surgidas
en los arabescos de Syrinx y Prélude a |"aprés-midi d"un faune, con una proyeccion sugerida

haciala natural eza.

is Cédez _ - . Rubato —
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Fig. 5. Syrinx (1913), paraflauta sola, cc. 13-16. Ed. Jobert (Paris).

Fig. 6. Solo de flautade Prélude al apres-midi d"un faune (1894), cc.1-4. Ed. Fromont (Paris).

Fig. 7 Pastorale, Sonata para flauta, violay arpa. Arabescos de flauta, c.2. Ed. Durand (Paris).

29Kecskeméti, Istvan, «Claude Debussy, “musicien francais", His Last Sonatas», Revue belge de Musicologie /
Belgisch Tijdschrift voor Muziekwetenschap, vol. 16, nr. 1/4 (1962), p. 137.
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Lamusicadel gamelan javanés, que conociera durante la Exposicién Universal de Paris (1889),
también se percibe en los primeros compases del movimiento Final, donde el arpa alterna en
un matiz forte quintas justas durante cinco compases, seguido de otros cuatro con quintas
disminuidas (tritono). De forma simultanea, la viola toca notas en pizzicato también en matiz
forte y sforzando mientras la flauta expone un primer tema de este movimiento. Este modo
percutivo de tocar las cuerdas del arpa con un ritmo sostenido, evoca la articulacion de los
gongs javaneses.

Final

Allegro moderato ma risolute

WLl

raes
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Fig. 8, Movimiento Final, Sonata para flauta, violay arpa, cc. 1-6. Ed. Durand (Paris).

Su idea de remontarse no solamente alos modelos de |a naturaleza sino a los tiempos arcaicos
y alugares exdticos en los que nunca estuvo, 1o vemos reflgjado en algunas de sus obras con
inspiracion en Espafia como La puerta del vino, para piano. Nunca vigjé a Granada, pero ese
rincon de la Alhambra, la puerta del vino, que solo conocié por una postal coloreada que le
envid su amigo Manuel de Falla, fue el origen y sugerencia de este preludio para piano. L’isle
joyeuse es una obra inspirada en el célebre cuadro de Jean-Antoine Watteau, Embarque para
Citerea (1717). Se trata de unaisla del mar Jonico, a donde los Céfiros condujeron a la diosa

Afrodita, después de su nacimiento en el mar. Pagodes, con inconfundibles sonoridades
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orientales; Poissons d’ or muestra el refinamiento del lagueado japonés; y sobre Egipto la pieza
Pour I’ Egyptienne, de sus Epigraphes antiques.

El propio Julio Verne, considerado hoy un visionario, escribié gran parte de sus novelas
ambientadas en lugares geograficos que jamas conocio en persona sino por las referencias de
los aventureros de su épocay las descripciones de los naturalistas. Como lector incansable de
revistas cientificas y geogréficas, Verne sostenia que cada dato aparecido en sus obras habia
sido examinado al detalle. Bien es cierto que no se manifiesta la misma actitud en Debussy,
pues la ausencia de |0 preciso es justamente |o que artisticamente desea plasmar y no lalégica
de larealidad demostrable.

Fig. 9. Postal de la puerta del vino enviada por Fallaa Debussy. Archivo Manuel de Falla (Granada).
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Fig. 10 Jean-Antoine Watteau, Embarque para Citerea (1717). Museo del Louvre.

Jacques-Gabriel Prod'homme (1875-1956), afirmaba que, derivado de su contemplacién de la
natural eza, Debussy no extrajo, como otros compositores, sinfonias descriptivas mas o menos
objetivas: «[...] paraé solo eraun objeto reflejado en su concienciaindividual. L ejos de querer
pintar larealidad bruta o incluso la apariencia de lo real, sdlo queria expresar las sensaciones
que sentia, laimpresion que recibia[...]».*°

En un articulo para Gil blas, €l propio Debussy expresaba su opinion sobre la imitacion de

escenas de la naturaleza a través de lamusica:

[...] Lapopularidad dela Sinfoniapastoral se basaen el malentendido que con ciertafrecuencia
se produce entre la naturalezay los hombres. jVean la escena a borde del arroyo! ... Arroyo a
donde los bueyes van a abrevar apaciblemente (la voz del fagot me invita a creerlo), por no
hablar del ruisefior de madera y del cuco suizo, que pertenecen més al arte del sefior
Vaucanson® que a una naturaleza digna de este nombre.

[...] Todo es absurdamente imitativo 0 de una interpretacion puramente arbitraria. jLa
expresion de la belleza de un paisgje contenido en algunas paginas del vigo maestro es
bastante més profunda, precisamente porque no hay imitacién directa, sino una transposicion
sentimental de 1o que es «invisible» en la naturalezal ¢Se expresa el misterio de un bosque
midiendo la altura de sus arboles? ¢No es méas bien su profundidad insondable |0 que pone en
marcha laimaginacion? Ademas, en esta sinfonia, Beethoven sufre lainfluencia de una época

%0 Prod'homme, Jacques-Gabriel, «Claude Achille Debussy», The Quarterly Musical magazine, vol. 1V,
n.° 4, octubre de 1918, p. 564.
3 Jacques de Vaucanson (1709-1782). Ingeniero e inventor francés considerado el creador del primer

robot y del primer telar completamente automatizado.
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en laque se veiaalanaturaleza através de los libros. Esto se confirma en «latempestad» que
forma parte de esta misma sinfonia, donde el terror de los seresy de las cosas se envuelve en
los pliegues de la capa roméantica, mientras se desencadena una tormenta poco seria. Seria
absurdo creer que no respeto a Beethoven; sblo un musico tan genial como é podia
equivocarse mas ciegamente que otro... Un hombre no esté obligado a escribir solamente obras
maestras, y s se considera asi ala Sinfonia pastoral, € epiteto perderia fuerza para caificar a

las demés. Esto estodo. [...]

Otros artistas se inspiraron en la naturaleza, sin més, para desarrollar sus creaciones, pero
Debussy trasformod en musica las percepciones y sensaciones, algjandose de los estereotipos

tradicional es para sustituirlos por otros de creacion propia.

Léon Vallas cita que para el programa de los «Concerts Colonne» que tuvieron lugar en dos
domingos sucesivos, € 13 y @ 20 de octubre de 1895, dirigidos por su fundador Edouard
Colonne®, el propio Debussy escribio de su propia mano la siguiente nota para los programas
del concierto donde se interpret6é Prélude a L'apres-midi d'un faune, que también se utilizaria
para posteriores presentaciones®:

[...] LamuUsicade este Preludio es unailustracion muy libre del hermoso poema de Mallarmé.
No pretende en absoluto ser una sintesis de este Ultimo. Se trata més bien de los sucesivos
escenarios por los que se mueven los deseos y los suefios del fauno en el calor de la tarde.
L uego, cansado de perseguir € vuelo voluptuoso de las ninfasy ndyades, se dejallevar por un
suefio embriagador, en e que por fin puede realizar sus suefios de posesion de la naturaleza

universal. [...].

%2 Gil Blas, 23 de febrero de 1903.

% Edouard Colonne (1838-1910) Fundador de Les Concerts Colonne en 1873, instituidos tomando su
nombre. Alli se realizaba la actividad de la Orquesta Colonne, asociada a su fundador. Fue violinistay
director de orquesta. Anteriormente la orquesta se llam6 «Conciertos del Chételet», cambiando de
nombre al poco tiempo por «Association artistique des Concerts Colonne» y conocida por € ambiente
musical como Concerts Colonne. Se instalé en e Théadtre du Chételet y su repertorio consistio
fundamentalmente en repertorio francés contemporaneo. Lesure, Frangois y otros, Correspondance:
(1872-1918), Paris, Gallimard, 2005, apéndice 3.

% Vallas, Léon, Claude Debussy et son temps, Paris, Ed. Albin Michel, 1958, p. 412.

% Lesure. Correspondance, op.cit., p. 875, nota 4.
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Mallarmé, através de unacartadel 23 de diciembre de 1894, comunicabaa Debussy, en relacion
con €l estreno de Prélude a L'aprés-midi d'un faunelo siguiente: «[...] suilustracion de L'aprés-
midi d'un faune, no presenta ninguna disonancia con mi texto, excepto para ir més alé, y
penetrar lanostalgiay laluz, con finura, con desazon, con riqueza|...]».% De estas palabras se
infiere el valor que otorga el poetaa enfoque que hace del poema Debussy con una perspectiva

evocadora, méas que pictorico-descriptiva.

6. Debussy y los poetas.

Si bien aDebussy se e ha confinado tradicional mente entre |os artistas impresionistas, algo que
nunca admitié e incluso denosto, su sensibilidad se encontraba méas préxima de |os poetas, con
una mayor simpatia por los que integraban el movimiento simbolista, como Mallarmé, Louys
y Mourey, en cuyo ideario figuraba la musica como el arte més poético puesto que los sonidos
musi cal es no tienen un significado semantico. L osrasgos mas generales del simbolismo pueden
rastrearse sin dificultad en el lengugje musical de Debussy. El artista simbolista contempla la
poesia con un aura de misterio, intentando no reflgjar la realidad de manera objetiva, explicita
y evidente, sino tratando de hacerlo por medio de las insinuaciones que provocan las imagenes
y los «simbolos», de manera ambigua, anfiboldgicay también enigmética; en la construccion
formal, los simbolistas renunciaron alalogica.

Este lengugje intencionadamente turbio hace que se pierda la expresion semantica de las
palabras, consideradas de forma individual. Dentro de las estructuras simbolistas, las palabras
se convierten en «vocablos €l ocuentes» destinados a sugerir, a evocar, mas que a describir y
definir un significado concreto. Baudel aire habl aba de «pal abras sagradas» que, utilizadas como

un sortilegio por el artista simbolista, revelan un poder evocador de encantamiento.

El método de construccién de cualquier poema que no fuera meramente narrativo seguia
por lo general el «<método cine», que recurre alayuxtaposi cidn de esos el ementos constructivos,
como s los fotogramas de una pelicula se sucedieran no siguiendo la légica temporal sino de

% |bid., op.cit. p. 230.



25
Diferencias n2 8. (2024) Revista del CSM «Manuel Castillo» de Sevilla ISSN: 1135-3104

un modo arbitrario y subjetivo por parte del artista.®” Una euforia o un frenesi alcanzan un
mayor efecto al ser seguidos por otros estados animicos de la misma especie, y paraello no es
necesario que haya una conexion légica; la vinculacidn es total mente emocional .

Se persigue representar |os misterios que esconde larealidad, laintimidad y las emociones del
poeta, con una renuncia ala métrica tradicional, poniendo en préactica el verso libre, el poema
en prosay las asociaciones de ideas sin sometimiento a un esquemaformal convencional. Todo
ello merced a procedimientos técnicos que incluyen repeticiones de palabras, paraelismosy,
especiamente, las sinestesias en su enfoque sicol 6gico, «como imagen 0 sensacion subjetiva,
propia de un sentido, determinada por otra sensacion que afecta a un sentido diferente».®® La
asociacion de un objeto, percibido a través de un sentido —vista, oido, olfato, gusto y tacto—
con laimpresién que se recibe através de otro: «perfume azur (azul)», olfato y vista; «melodia
fragante», oido y olfato; «aspero destello», tacto y vista, representa uno de los recursos mas
sugestivos del simbolismo. L os artistas simbolistas exploraban, através de sus respectivas artes,
un modo de evadirse de aquello que concebian como decadencia de su tiempo, por 1o general
dirigido haciaun pasado quimeérico eidealizado através de expresionesy simbol osrelacionados
con escenas pastorales. La musica para el simbolista se encuentra en un contexto de suprema
importancia, influyendo en el ritmo, la musicalidad de sus versos, y en la sonoridad de las
pal abras empl eadas.

Stéphane Mallarmé (1842-1898), Paul Verlaine (1844-1896), Charles Baudelaire (1821-1867)
y Arthur Rimbaud (1854-1891), todos ellos poetas, contribuyeron al afianzamiento de esta
nueva estética, aunque todo empezd con Baudelaire cuyainspiracion le [legaba de Leconte de
Lisle (1818-1894). EI movimiento poético se inspiré en un soneto de Baudelaire titulado
«Correspondencias» —perteneciente a su libro Las flores del mal (1857), donde cita que €l
hombre transita por la naturaleza «A travers ces barreaux symboliques séparant deux mondes,

la grande route et le chateau, ». ¥

7. Artey naturaleza.

37 Lépez Rodriguez, Francisco Javier. Preludio a la siesta de un fauno. op. cit., p. 51.

% Real Academia Espariola, Diccionario de la Lengua Espariola, 2022, definicion 2.
% Baudelaire, Charles, Petit poémes en prose, le spleen de Paris, (1869), Paris, edicion de L ouis Conard,
libraire-éditeur, 1926, p. 58.
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Es muy probable que Debussy conociera los escritos del matematico Charles Henry (1859-
1926)%, cuyasteorias sobre el color y laforma se basaban en nocionesidealizadas de rel aciones
armoniosas o discordantes, susceptibles de representarse con proporciones numeéricas. sostenia
que las lineas y los colores podian generar emociones en el espectador. Henry Influyo en los
artistas de su época, especialmente en los pintores Paul Signac, Camille Pissarro, Georges
Seurat, Paul Gauguin 'y Maurice Denis através de su teoria de «la dindmica de las lineas». La
técnica «neo-impresionista» de Seurat estd basada casi enteramente en las teorias de Henry
sobre el color, lalinea, e dnguloy laproporcion. 4

Para Roy Howat (2001) la construccion de Fibonacci*? se encuentra en la musica de Debussy,
de forma destacada en las Ariettes Oubliées (1888).% Esta obra coincide con la aparicion de
numerosos articulos en periddicosy revistas simbolistas sobre el nimero'y la proporcion, entre
los que se encontraban los de Henry, que Debussy conocia. Charles Henry, ademas de
matemético consideraba el arte como un valor esencial. En su articulo «Introduction a une

esthétique scientifique» publicado en La Revue contemporaine (1885) Henry escribi:

[...] Perolaciencia nunca serd capaz de crear belleza, estoy hablando de cienciarelativay no

estoy estudiando la cuestion de s los términos de la ciencia absoluta no implican

40 Henry, también bibliotecario, poligrafo y critico de arte francés, escribio en 1885 para La Revue
contemporaine, «Introduction a une esthétique scientifique» (agosto de 1885) y posteriormente publicod
articulos en La Revue Indépendante (1888) y La Revue blanche, vol. 7, 1894. En 1887, publico, La
théorie de Rameau sur la musique (1887), que, por su tematica, aln seincremento € interés de Debussy
por este cientifico y esteta.

“ Howat, Roy, «Debussy, naturaleza y proporcion», traduccion al espaiiol de Carles Guinovart,
Quodlibet, n°19, 2001, p. 131.

2 Fibonacci (1170-1240), Leonardo de pisa (Leonardo Pisano, o, Leonardo Bigollo Pisano, o solo
«Fibonacci»), fue un matematico italiano de la Republica de Pisa. Es considerado como el matemético
occidental de mayor talento de la Edad Media. Suya es la llamada «sucesién numérica de Fibonacci»:
una sucesion infinita de nimeros naturdes: 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, 233, 377, 610, 987,
1597, etc. Lasucesion comienzacon losnimerosQy 1, apartir de estos, cadatérmino eslasumade los
dos anteriores.

4 Las Ariettes oubliées estén formadas por un ciclo de canciones para voz y piano, L. 60, basado en
poemas de Paul Verlaine. La obra consta de seis piezas diferentes: |- C'est I'extase; I1- |1 pleure dans

mon coaur; I11- L'Ombre des arbres; 1V- Paysages belges; V- Aquarelles, 1; V- Aquarelles, 2.
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contradiccion. El sentimiento de belleza se resuelve en la percepcion de infinidad de ritmos
con el menor esfuerzo posible, es decir, en e tiempo infinitamente pequefio. Pero se trata de
elementos de los que no disponemos. Asi como la belleza de una figura geométrica se resuelve
en el sentimiento de su férmula, el sentimiento de la belleza de un ser o de una forma se
resuelve en el sentimiento de su formula, que no es méas que un caso particular de laférmula
universal. Para darse cuenta de labelleza, habria que poseer laformulauniversal: pero ¢poseer

laférmula universal seria conocerla? Y el dia en que se acerque a plantear € problema, ¢no
L]

volveracon ello lahumanidad alainconsciencia de la Naturaleza? [ .
Lamaneraen que Debussy identificalamusicay lanaturaleza debe considerarse en el contexto
de laidea de Henry, merced ala cual existe una «férmula universal» que lo rige todo y donde
una linea ascendente encierra implicaciones positivas. Por el contrario, la linea descendente
produce €l efecto inverso. En sus palabras. «J ai dit que les directions agréables de bas en haut,
de gauche a droite se trouvent coincider avec des tendances de I'homme vers la lumiére:
pourquoi?[...] / [...] He dicho que las direcciones agradables de abgjo arriba, de izquierda a

derecha, coinciden con las tendencias del hombre hacialaluz: ¢por qué?|[...].*

En e capitulo titulado Géotropisme del libro, Debussy et le mystére de l'instant (1976),
Vladimir Jankél évitch (1903-1985) investiga determinados aspectos técnicos de las expresiones
gue representan el concepto miedo y huida en Debussy, algunos de ellos simbolizados por un
disefio armdnico descendente: «Cette inclinaison pudique vers le bas, est une des marques les
plus caractéristiques de la phrase debussyste» (Esta modesta inclinacion hacia abajo, es una de
las marcas més caracteristicas de la frase debussysta).*® Podemos entrever esta asociacion en
obrascomo Prélude al”apres-midi d"un faune o Syrinx, donde lainteraccion fauno-ninfareflgja
esa formulacion.

Los significados simbdlicos de los disefios florales y vegetales del art nouveau y su relacion
con las lineas fluidas del cabello de las mujeres estan relacionados con estos conceptos.*’

Muchos de los arabescos tipicos de Debussy se presentan en disefios descendentes. La nieve o

4 La Revue contemporaine (1885), p. 29.

4 Henry, Charles, «Introduction & une esthétique scientifique», Paris, La Revue contemporaine. 1885,
p. 30.

4 Austin, William, Claude Debussy. Prelude to «the afternoon of a faun», Nueva Y ork, Norton, 1970,
p. 37

" Lockspeiser, Edward, Debussy: hislife and mind, vol. 11, Londres, Cambridge University Press,
1978, p. 238.
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la lluvia cayendo tienen su correspondencia descriptiva, de esta misma manera simbdlica, a
través de técnicas y formas particularmente musicales. arpegios, pasges en staccato,
cromatismos, determinadas armonias, diferentes tipos de escalas, etc.

En la busgueda de conciliar la propialibertad con la espontaneidad de la naturaleza, establecio
un paralelismo entre la libertad de la naturaleza y una autonomia idealizada, fundado en una
conversion imaginativa de la propia naturaleza. Segun Léon Vallas, en una entrevista que
aparecié en Revue musicale de Lyon: «Declaraciones a un periodista austriaco», Debussy

afirmo:

[...] Lalibertad, por naturaleza, es libre. Todos los sonidos que oimos a nuestro alrededor
pueden ser expresados. Se puede representar musi calmente todo |o que puede percibir un oido
fino en e ritmo del mundo que nos rodea. Algunas personas quieren, ante todo, seguir las
reglas; yo solo quiero expresar 1o que oigo. No hay escuela de Debussy. No tengo discipul os.

Yosoyyo[...]. ®®

Y en ello se adivina un reproche a la ensefianza oficial del Conservatorio de Paris, donde
aprendié las materias tradicionales y los procedimientos clasicos de la composicion. Este
«gjuste de cuentas» provenia de su época en Roma, manifestado en la correspondencia
mantenida con Henry Vasnier € 4 junio 1885 sobre su iniciativa de querer escribir Diane au

bois:

VillaMédici.
[...] No sési yate he hablado de Diane au bois de Th. de Banville. Creo que si. Bueno, esto es
lo que voy a utilizar como prueba, y como mi primera presentacion, hay otrarazon por la que
estoy haciendo Diane — es que no es en absoluto una reminiscencia de los poemas utilizados
en las presentaciones, que son basicamente solo cantatas perfeccionadas. Gracias a Dios, ya
me he cansado de uno, y me parece que hay que aprovechar lo Unico bueno de la Villa (uno
de tus argumentos), es decir, latotal libertad paratrabajar, parahacer algo origina y no recaer
siempre en los mismos caminos, es seguro que el Instituto no me dara la razén, encontrando

obviamente que su camino es &l tnico bueno. [...].*°

8 Revue musicale de Lyon, 8 de enero de 1911. La entrevista se hizo en diciembre de 1910.
49 Lesure, Correspondance, op.cit., p. 230, p. 28.
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Mucho mas adelante comprobamos que este sentimiento habia arraigado de un modo
persistente, como leemos en una entrevista de Charles Joly a Debussy aparecida en €l primer

ndimero de larevista MUsica:

[...] ¢Es posible prever 1o que serd la masica del mafiana? Parece que han de abandonarse
los caminos trillados, pero ¢a donde vamos?

—Generamente, los problemas de este tipo son resueltos por gente muy honorable que apenas
entiende de musica. Esta condicion les permite mostrar un gran desinterés lo que, por otra
parte, no tiene ninguna importanciay, afortunadamente, «no orienta» en absoluto.

Lo que mejor podria desearse paralamisica francesa es procurar que se suprimael estudio de
la armonia, tal y como se ensefia en e conservatorio, ya que constituye la forma mas
solemnemente absurda de ensamblar sonidos. Ademés, tiene el grave defecto de unificar la
escriturahastael punto de que todos los misicos, casi sin excepciones, armonizan delamisma
manera.

El viegjo Bach, que abarca toda la musica, se burlaba —creedlo—de las formulas arménicas.
Preferia e libre juego de las sonoridades cuyos movimientos, paralelos o contrarios,
preparaban la plenitud inesperada que adorna con bellezaimperecedera el mas modesto de sus
innumerables cuadernos.

En esa época florecia «el adorable arabesco» y la musica participaba también de las leyes de
la belleza inscritas en el movimiento total de la naturaleza. Nuestra época representaria mas
bien €l triunfo del «estilo chapado» —hablo en general, y no olvido el peculiar talento de

algunos de mis colegas. [...] *°

Derivado de lalectura de sus respuestas en las entrevistas, cartasy escritos, se observaque para
Debussy las formas tradicionales, como la sonata, venian a ser organizaciones musicales
académicas sin una identificacion clara con e concepto que entendia por la expresion através
de la musica de la naturaleza —que podria extrapolarse a otras artes—. La idea de que, forma
y contenido pudieran ser dos componentes independientes entre si no 1o concebia como vélida
musical mente.

La formaciéon académica que pudiera recibirse en un centro de ensefianza oficial como €l
conservatorio, solo conducia a una perspectiva de la creacién musical sustentada en cifras 'y
reglas convencionales. La musica se manifiesta como un arte vivo que, siendo efimero, solo

cobrasu verdadero sentido durante lagjecuciony no en su representaci on gréfica sobre el papel.

50 Revista Musica (Paris), octubre de 1902.
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A Debussy leresultabainsufrible lainterpretacion parcia delas obras, otorgando alaejecucion
de la obra completa la Unica posibilidad de su deleite, del mismo modo que la experiencia del
mundo natural. El expresaba que no experimentamos solo € paisaje, o la meteorologia, las
sensaciones olfativas o las experimentadas por cualquier otro sentido como partes inconexas.
En su articulo titulado, «La conversacion con el sefior corchea», aparecido en La Revue

Blanche, escribe:

[...] Losmusicos sélo escuchan lamusi caescrita por manos diestras, nuncalague estadinmersa
enlanaturalezal...]

[...] El sefior Corchea® pronuncié estas palabras con una imperturbable frialdad: era para
aceptarlo o paratirarlo por la ventana. Yo estaba demasiado interesado y le dejé continuar,
después de unalarga pausa en la que pareciano vivir mas que parael humo de su cigarro, cuya
espiral azul contemplaba ascender curiosamente como s observase en ella curiosas
deformaciones, acaso audaces sistemas... Su silencio desconcertabay hasta asustaba un poco
... Acometi6 de nuevo: «Lamusica es un conjunto de fuerzas dispersas ... jSe hace de ellauna
cancion especulatival Prefiero las precarias notas de la flauta de un pastor egipcio, porque
forman parte del paisaje suscitando armonias ignoradas en nuestros tratados... Los misicos
sdlo escuchan lamisi ca escrita por manos diestras, nuncalaque estadinmersa en la natura eza.
Ver amanecer es més Util que escuchar la Sinfonia Pastoral. ¢Para qué sirve entonces vuestro
arte casi incomprensible? ¢No deberiais de suprimir esas complicaciones parasitas tan
ingeniosas gue la convierten en algo que recuerda a la cerradura de una cgja fuerte? Si no
avanzais es porque sélo sabéis musicay obedecéis unas leyes bérbaras y desconocidas ... Se
os saluda con suntuosos epitetos. jY no sois méas que astutos personajes! Algo entre el mono
y €l criado.»*

Y el hecho de que la musica puede desplazarse a través de una linea de tiempo la convierte en
un arte dindmico por excelencia, por € modo de secuenciar los acontecimientos de forma
sucesiva, como s la experiencia se asemegjara de algin modo al método cinematogréfico.
Debussy presté mucha atencién a desarrollo del incipiente cinematégrafo, por € que mostré

un gran interés. Por todo ello y através de este punto de vista, lamusicaes un arte privilegiado

1 Monsieur Croche, fue un alter ego que adoptdé Debussy durante un tiempo (desde 1901) en sus
colaboraciones con la prensa. Laidea fue tomada de Paul Valéry (1871-1945) y su Monsieur Teste.

52 Debussy, Claude, El Sefior Corchea y otros escritos, version espafiola de Angel Medina, Madrid,
AlianzaMUsica, n.° 32, 1993, p. 45. Corresponde a La Revue Blanche, de 1 de julio de 1901.
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porque transcurre en el tiempo y es idéneo para captar los movimientos y sonidos de la
natural ezacon mayor eficaciaquelasartesplasticasoincluso laliteratura. Perolo masrelevante

es que lamusicano se limitaa unaimagen literal de los fenGmenos naturales.

En su articulo critico, «Conciertos Colonne. —Sociedad de Nuevos Conciertos» de la revista

S|.M. (Société International e de Musique), nos deja estos apuntes:

[...] Cuando €l tel6n delas nieblas de octubre cae sobre €l acto final delamagiaotofial, cuando
los tramoyistas del teatro de la Naturaleza guardan en latrastienda los bastidores y los telones
de foro de color de herrumbre de la apoteosis final, las sociedades de conciertos se apresuran
ainstalar su decorado musical y a hacer el «arreglo» sinfonico para su reapertura anual .

Hay que confesar que &l segundo espectéaculo no vale lo que €l primero. Pero, (qué quieren?,
algo hay que hacer para esos millares de excelentes personas que piden que se les pague el
domingo —bajo la forma de una pequefia cantidad de ideal— el precio de una semana de
trabgjo. Reconozcamos de paso que, a este respecto, suelen contentarse con un saario de
hambre.

En el fondo, nuestros pintores sinfonicos dedican unaatencién lo bastante ferviente alabelleza
de las estaciones. Estudian la naturaleza en unas obras en que ésta tiene un aspecto
desagradablemente artificial, donde las pefias son de carton y € follgje de gasa pintada. Y sin
embargo, la musica es precisamente € arte que esta méas proximo a la naturaleza, €l que le
tiende la trampa més sutil. A pesar de sus pretensiones de traductores —jurados, pintoresy
escultores no pueden darse mas que una interpretacion bastante libre y siempre fragmentaria
de la belleza del universo. No escogen y fijan mas que uno solo de sus aspectos, uno solo de
susinstantes: Unicamente los musicos tienen el privilegio de captar la poesiade lanochey del
dia, delatierray del cielo, derecrear suatmosferay deritmar suinmensa palpitacion. Sabemos
gue es un privilegio del que no abusan. No es frecuente que la naturaleza les arranque uno de
€s0s gritos sinceros de amantes que son € encanto de ciertas paginas de Freischiitz; lo mas
frecuente

€S gue su pasion se conforme con una vegetacion que la literatura ha marchitado ya entre las
hojas de sus libros; Berlioz se contentd con eso toda la vida. Su genio experimentd rudos

placeres paseando su nostalgia por unatienda de flores artificiales. [...] >

Una réplica musical de la naturaleza no podia manifestarse como una simple imitacion de los
fendmenos naturales conectados y por €llo en la critica que hizo de la Snfonia Pastoral de

53 Debussy. El Sefior Corchea y otros escritos, op. cit. P. 219. Publicado por Debussy el 1 de noviembre de 1913.
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Beethoven sobre un concierto dirigido por Félix Weingartner, escribié para el periodico Gil

blas, su opinidn sobre laimitacién de escenas de la naturaleza a través de lamusica:

[...] € sefior Weingartner ha sabido conseguir su entusiasmo hace mucho. En primer lugar,
dirigié la Sinfonia pastoral. con el cuidado de un jardinero meticuloso. Estaba todo tan
limpiamente desinfectado que se tenialaimpresién de un paisaje barnizado con pincel, donde
la suavidad ondulante de las colinas se representa con fel pa de a diez francos el metro y donde
los &rbol es estén rizados con tenacillas.

Lapopularidad de la Sinfonia pastoral se basa en el malentendido que con cierta frecuencia se
produce entre la naturaleza y 1os hombres. jVean la escena a borde del arroyo! ... Arroyo a
donde los bueyes van a abrevar apaciblemente (la voz del fagot me invita a creerlo), por no
hablar del ruisefior de maderay del cuco suizo, que pertenecen més al artedel sefior Vaucanson
gue a una natural eza digna de este nombre.

[...] Todo es absurdamente imitativo o de unainterpretacion

puramente arbitraria. jLa expresion de la belleza de un paisgje contenido en algunas paginas
del vigjo maestro es bastante mas profunda, precisamente porque no hay imitacién directa,
sino una transposicién sentimental de lo que es «invisible» en la naturalezal ¢Se expresa el
misterio de un bosque midiendo la altura de sus &boles? ¢No es més bien su profundidad
insondable 1o que pone en marcha laimaginacion? Ademas, en esta sinfonia, Beethoven sufre
la influencia de una época en la que se veia a la naturaleza a través de los libros. Esto se
confirma en «la tempestad» que forma parte de esta misma sinfonia, donde €l terror de los
seresy delas cosas se envuelve en | os pliegues de la capa romantica, mientras se desencadena
una tormenta poco seria. Seria absurdo creer que no respeto a Beethoven; sdlo un misico tan
genial como é podia equivocarse mas ciegamente que otro... Un hombre no esta obligado a
escribir solamente obras maestras, y si se considera asi a la Sinfonia pastoral, € epiteto

perderia fuerza para calificar alas demas. Esto es todo. [...].>*

Esen el fendmeno de lanaturalezadonde el simbolismo encuentraun material directo de primer
orden para poner en juego todas las formulas posibles: «la transposicion sentimental de lo que
es"invisible" en lanaturaleza», como citaarriba, y casi de un modo literal podria decirse: «que
el &bol no nos prive de ver €l bosque».

Para Caroline Potter, el preludio de Pélleas et Mélisande pretende representar un bosgue en

términos musicales, donde:

> Debussy. El Sefior Corchea y otros escritos, op. cit. P. 94. Publicado el 23 de febrero de 1903.
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[...] «En el bosgue de Debussy no hay cantos de p§jaros u otras simplesimitaciones del mundo
natural. En su lugar, utilizasimbolosy gestos musical es para representar su vision del bosque.
El bajo nivel dinamico de gran parte del preludio y los instrumentos de tono bajo que se
escuchan a principio son simbolos conocidos de misterio y oscuridad. No se trata
principa mente de una representacion del bosque en si, sino de una respuesta imaginativa del
compositor alasensacion de estar en un bosgue. Ademas, larepeticion inmediatadelamayoria
de los compases del preludio (aunque la mayoria de estas repeticiones sean inexactas) evoca

la sensacion de un mundo cerrado y claustrofobico) [...]».%

8. Conclusion.

Es significativo que, en la Sonata para flauta, viola y arpa, Debussy haya querido algjarse de
los model os clésico-romanticos para reencontrar, a menos de maneraidealista, €l espiritu del
siglo XVIII, reafirmando a su manera, un nacionalismo subyacente en laFranciadelal Guerra
Mundial.

Esta obra representa ala vez una sintesis de |os principios de sus obras anteriores, expresando
lo inefable de un mundo que opone el acerbo de larealidad al ensofiamiento ssimbolista. Y asu
vez, encarnaun nuevo punto de partida, tanto por haber imaginado unainsolitainstrumentacion
de musica de camara, practicamente desconocida, como en su intencion manifestada a través
de sus escritos y la correspondencia personal, de dar a su musica un mayor sentido de laforma.
Para concluir, quiero citar a Pierre Boulez cuando manifesto en relacién a Prélude a | apres-
midi d"un faune laimportancia de Debussy en laliberacion del timbre frente alas restricciones
tradicionalesy estereotipos del siglo X1X, con un lenguaje que no dejé impasible ni al publico
ni alos artistas que aspiraban a distanciarse de un intenso legado romantico: «[...] Con laflauta
del fauno comienza un nuevo aliento del arte musical, no tanto el arte del desarrollo musical

como su libertad formal, su expresion y su técnica. [...].» >
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