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Abstract

The analysis of three works for piano by Vicente Arregui (Sonata en fa menor), Salvador Bacarisse (Heraldos) and
Joaquin Turina (Sonata fantasia) demostrates that in Spain french musical impressionism wasn’t only a transitory movement
of the early 20th century, because its stylistic peculiarities influenced the technique of composition of at least two genera-
tions of spanish musicians. Based on the examination of sonorous and melodic procedures, this article commences with a
study of the most characteristic stylistic criteria of musical impressionism in order to reveal their assimilation in the style of
each of these composers.

Resumen

El andlisis de tres obras para piano de Vicente Arregui (Sonata en fa menor), Salvador Bacarisse (Heraldos) y
Joaquin Turina (Sonata fantasia) demuestra que el impresionismo musical francés en Espafia no fue una mera corriente pasa-
jera de principios del siglo xx porque sus peculiaridades estilisticas influyeron durante tres décadas en la técnica de compo-
sicidn de al menos dos generaciones de miisicos espaifioles. Basado en el examen del tratamiento sonoro y melddico. el estu-
dio parte de los criterios estilisticos mds caracteristicos del impresionismo musical para relevar a continuacién su asimilacién
al estilo de cada uno de estos compositores.

I. Introduccién
1. Esparia y el impresionismo musical

El cambio de conciencia que, suscitado por el fracaso politico de 1898, se implanté a fina-
les del siglo x1x entre los intelectuales espaiioles, fue decisivo para la apertura de Espafia hacia
el resto de Europa. Si bien se habia estancado la evolucién de la miisica espafiola a raiz del ais-
lamiento cultural, ahora los compositores intentaron la conexién con Europa y especialmente con
Francia. Es sintomdtico que la recepcién de la nueva miisica francesa se realizara en primer lugar
fuera de la peninsula, en Francia, donde Isaac Albéniz, Joaquin Turina y Manuel de Falla, a causa
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de su prolongada estancia en aquel pafs,' se pusieron al corriente de las innovaciones musicales
de la época.

Para su futuro desarrollo artistico fue decisivo su encuentro con la misica de Claude
Debussy bajo cuya influencia se realiz6 la transformacién de la musica espafiola caracterizada en
sus comienzos por las técnicas de composicién impresionistas.

El retorno de Turina y Falla a Espafia supuso para la vida musical de Madrid, donde
ambos se instalaron en 1914, una eminente animacioén, y la influencia francesa no quedé sin con-
secuencias en la joven generacién.

Segtin el ejemplo francés fue fundada en 1915 la Sociedad de Miisica, el mismo afio en
que se constituyera, bajo la direccién del compositor Bartolomé Pérez Casas, la Orquesta
Filarménica que se sostuvo al lado de la Orquesta Sinfénica creada ya en 1904 y dirigida por
Enrique Ferndndez Arbds. Ambas orquestas desempeflaron en la capital un papel importante en
la difusién de la nueva misica francesa: destacan las primeras audiciones del Prélude a [’aprés
midi d’un faune en 1906 (estreno 1894), y Nocturnes en 1908 (estreno 1900) a través de la
Orquesta Sinfénica, y en la temporada de 1915 a 1917 la interpretacién por la Orquesta
Filarménica de La mer (estreno 1905) ademas de Le martyre de Saint Sébastian (estreno 1911) y
La demoiselle élue (estreno 1893) en la temporada siguiente. Estas actividades culminarian en la
primavera de 1920 en seis conferencias organizadas por el Instituto Francés y dadas por George
Jean-Aubry sobre la nueva miusica francesa, cuya importancia se debe a la colaboracién de Falla
como intérprete de algunas obras pianisticas de Debussy.” Ademds, los tres conciertos ofrecidos
por la Orquesta Sinfénica en 1920 con motivo de la «Semana francesa», celebrada en Madrid,
estaban exclusivamente dedicados, a iniciativa personal de Arbds, a la musica francesa.’ El punto
final de esta introduccién de la nueva miusica francesa en Espafia puso el estreno madrilefio de
Iberia de Debussy en enero de 1921 que causé una auténtica batalla entre el publico presente.’

2. Arregui, Turina, Bacarisse: sus relaciones con Francia

Las tres obras impresionistas que se estudian a continuacién proceden de compositores
espafioles pertenecientes a dos generaciones musicales distintas: Vicente Arregui (1871-1925) y
Joaquin Turina (1882-1949) representan, segin la clasificacién de Tomdas Marco, la «Generacién
de los maestros»,> mientras que Salvador Bacarisse (1898-1963) contaba entre los miembros del
madrilefio «Grupo de los ocho» de la llamada «Generacién del 27».°

1. Albéniz se habia instalado en Paris en 1893. Le siguieron Joaquin Turina en 1905 y Manuel de Falla en 1907,
quienes regresaron a Espafia en 1914 al estallar la Primera Guerra Mundial.

2. SALAZAR, Adolfo. «Las conferencias en el Instituto Francés.» El Sol, 18-1V-1920.

3. [SALAZAR]. «Amistad francoespafiola. Semana francesa en Madrid.» El Sol, 18(?)-V-1920.

4. SALAZAR. «“Le tombeau de Debussy”. - “Iberia” y la Orquesta Filarménica.» El Sol, 25-1-1921.

5. Marco, Tomds. Historia de la miisica espaiiola. 6. Siglo XX. Madrid: Alianza Editorial, S. A., 1983. Cap. 3:
«Los maestros», pp. 39-66. Cap. 4: «La Generacién de los maestros», pp. 67-86.

6. HEeINE, Christiane. Salvador Bacarisse (1898-1963). Die Kriterien seines Stils wéhrend der Schaffenszeit in
Spanien (bis 1939). Frankfurt: Peter Lang, 1993.
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Destaca que la influencia que la nueva misica francesa tuvo en los dos primeros fue direc-
ta, debido a la estancia de ambos en Paris: Arregui se encontrd, gracias a una beca de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, ya en 1902 en la capital francesa, donde compuso la
Sonata en fa menor para piano, cuyo primer movimiento es objeto de este estudio. La estancia de
Turina en Parfs se prolongé durante casi una década, por lo cual no extrafia que la influencia
impresionista en este compositor es mas tenaz que en los otros dos, dejando huella aiin en su obra
tardia, como es el caso de la Sonata fantasia de 1932 cuyo tiempo inicial se analizard a conti-
nuacion.

Al contrario de estos dos musicos que a principio del siglo XX vivieron la corriente impre-
sionista de manera directa, el representante de la generacién musical siguiente, Bacarisse, pese a
sus rafces francesas,” no viajé en ninguna ocasién por motivos artisticos a Paris, si bien al termi-
nar la Guerra Civil se vio obligado a emigrar a Francia, donde residié hasta su muerte. No obs-
tante, sus primeras composiciones, que coincidieron con la fase final de la recepcién del impre-
sionismo en Espafia, se encuentran bajo influencia francéfila, aunque sus estudios con Conrado
del Campo hagan esperar més bien una orientacién hacia la polifonia de éste, basada en Richard
Wagner y Richard Strauss y caracterizada por el colorido nacionalista. Bacarisse revelé en una
entrevista de 1959 que durante toda su vida habia sentido una gran admiracién, un «fervor sin
limites» por Debussy y que en sus comienzos, principalmente al componer en 1922 el poema sin-
fénico La nave de Ulises (op. 1) y Heraldos para piano (op. 2a), en que estriba el siguiente estu-
dio, se consideraba «discipulo espiritual» del compositor francés.®

I1. Analisis
1. Arregui: Sonata en fa menor; Bacarisse: Heraldos; Turina: Sonata fantasia

Las tres obras analizadas a continuacién abarcan las tres primeras décadas del siglo XX y
marcan diferentes épocas en la produccién de cada compositor.

Tanto Arregui como Bacarisse, con veinte afios de diferencia, estaban al comienzo de su
prometedora carrera artistica cuando compusieron sus respectivas obras para piano. Tienen en
comin no solamente una formacién musical procedente del conservatorio de Madrid asi como un
reconocimiento relativamente temprano, premiado con dos becas en el caso de Arregui’ y con el
Premio Nacional en caso de Bacarisse,'® sino también 1lama la atencién la particularidad de que
en el catdlogo de obras de ambos la musica para piano constituye mds bien un género accidental
frente a los géneros de gran plantilla."

7. El padre de Bacarisse, Sauveur Edmond Bacarisse, procedié del pueblo pirenaico-francés Garlin.

8. BAcARIsSSE, Salvador. «Coloquios con Salvador Bacarisse (II)». Entrevista de Julidn Antonio Ramirez en
Radiodiffusion Télévision Frangaise, Parfs, transmitida el 17-111-1959.

9. 1899 para Roma; 1902 para Parfs.

10. En 1923 para op. 1.

11. En Arregui predomina la misica escénica y en Bacarisse la musica orquestal en general.
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A diferencia de estos dos compositores, Turina, a partir de 1931 designado catedratico de
composicién en el Conservatorio Superior de Madrid, estaba en plena madurez cuando compuso
su Sonata fantasia op. 59, que forma parte de un extenso catdlogo de obras para piano solo, el
cual tiene su razén en la larga trayectoria pianistica del compositor.

La Sonata en fa menor de Arregui consta de tres movimientos que, al contrario de lo destaca-
do por Henri Collet,"” prescinden de relaciones ciclicas de indole tonal como diastematico-ritmico
ademds de carecer de coherencias en cuanto al lenguaje musical y a las técnicas de composicién, con
lo cual se deduce que se trata de una yuxtaposicion de tres piezas individuales, escritas probablemen-
te con una cronologia opuesta a la que presenta la primera edicién en 1923." El tercer movimiento,
Allegro assai con fuoco (do menor), es el mas convencional de la obra debido a su lenguaje roméanti-
co en que destacan tanto la elaboracién motivica como la funcionalidad armédnica frente al coetdneo
tratamiento meldédico y sonoro que reina en el primer tiempo. Su estructura formal, a pesar de pro-
nunciarse dos temas con una relacién tonal de quinta —aunque inferior (do menor/mayor - fa
mayor)— y de existir una parte central con funcién «modulante» y «desarrollante», es un ejemplo de
sonata «defectuosa», puesto que la relacién de Subdominante entre las dos principales secciones
temadticas, que ya por si supone una disminucién de la habitual tensién arménica, se mantiene, en con-
tra a la idea principal de la forma sonata, en la «reexposicién» (cc. 162-208) que es una repeticion lite-
ral de la primera parte (suprimidos los primeros 23 compases), transportada a una tercera menor
ascendente (mib mayor - lab mayor).

Con el romantico dltimo tiempo de la Sonata en fa menor de Arregui contrasta conside-
rablemente el tono burlesco y antirromdntico del segundo movimiento, Allegro molto scherzan-
do (fa mayor), que anticipa parcialmente algunos procedimientos neoclasicistas como la simpli-
ficacion del material compositivo y su deformacién. Destaca en su forma libre de rond6 (A -B -
A -C-A-D-A-C-B-A_-Coda) la conexién motivica que une los estribillos, variados en cada
una de las cinco apariciones, con los episodios a través de derivaciones diasteméatico-ritmicas.

Sin duda, la pieza mas interesante de esta sonata es la primera, Lento y triste a modo de
marcha finebre (fa menor), no solamente merced a la complejidad estructural de la forma palin-
drémica (AIAZ—BI—CICI’-DD'-Cz-BZ—Al') y a la soltura arménica caracterizada por la afuncionali-
dad, sino sobre todo por ser uno de los ejemplos més tempranos del impresionismo musical en
una obra espafiola.

Seguramente no es casualidad que Bacarisse, en su temprana produccién de los afios 20,
influida por el impresionismo francés, se inspirara en un poema del nicaragiiense Rubén Darfo,
cuyo modernismo orientado hacia Francia serfa decisivo para la evolucién de la poesia espafiola
del siglo xx. Ademas se supone que el compositor conocia la aspiracién del poeta, estimulada por
su musicalidad, de relacionar la literatura con la musica,'* como revel6 con respecto al poema

12. CoLLET, Henri. L’essort de la musique espagnole au XXe siécle. Paris: Max Eschig, 1929, p. 134.

13. Unién Musical Espafiola (Madrid), 1923. Edicién agotada. Disponible a través de la Biblioteca Nacional y del
Conservatorio Superior de Misica de Madrid.

14. La relacién del poeta con la musica estudié LORENzZ, Erika. Rubén Dario —bajo el divino imperio de la miisi-
ca—. Studie zur Bedeutung eines cisthetischen Prinzips. Hamburger romanistische Studien. B. Ibero-amerikanische Reihe,
vol. 24. Hamburg: Kommissionsverlag Cram, de Gruyter & Co, 1956.
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«Heraldos»'® donde procura demostrar la «teorfa de la melodfa interior».'® De este poema, en el
cual estdn especificadas algunas figuras femeninas de la mitologia con sus respectivos atributos,
Bacarisse sustrajo el titulo —Heraldos— que da nombre a tres piezas de cardcter, compuestas en
1922 (op. 2a). Ademds de la adopcién del titulo y de los nombres de tres personajes del poema
—Helena (1), Makheda (11) y Lia (III)— para subtitular los movimientos individuales, esta enca-
bezada cada pieza en la primera edicién de 1922'7 con una cita de los versos uno, dos y cuatro,'®
respectivamente,'” los cuales hacen pensar en una inspiracién extramusical que supuestamente
influye en el contenido del ambiente de la composicién. Aunque todos los movimientos de
Heraldos estdn caracterizados por criterios estilisticos impresionistas, es el segundo donde se
realiza de la manera mds contundente el ideal del impresionismo musical a raiz de su configura-
cién versatil y resplandeciente determinada por fragmentos concisos, significativos e instantdne-
amente activos.

La Sonata fantasia op. 59 de Turina fue compuesta en el «fecundo afio 1930»*° y publi-
cada dos afios mds tarde, al igual que las mencionadas obras de Arregui y Bacarisse, por la madri-
lefia editorial Unién Musical Espaifiola con una dedicatoria dirigida al musicégrafo José Subird.
El primero de los dos movimientos del op. 59, Lento - Allegro molto moderato, corresponde, aun-
que en sentido amplio, a la forma sonata que contrasta estructuralmente con el segundo tiempo,
Lento, cuyo subtitulo «Coral con variaciones» enmascara una notable complejidad en cuanto a
forma y contenido, puesto que el principio de variacién estd extendido considerablemente al
abarcar tanto motivos, frases y fragmentos tematicos como secciones integras que no sélo proce-
den del segundo movimiento sino también del primero, lo cual atribuye a crear, de manera inno-
vadora, la unidad ciclica de la obra, subrayada ya por Iglesias.”’ Teniendo en cuenta la fecha de
creacién, 1930, causa sorpresa la multitud de recursos impresionistas, sobre todo en el primer
movimiento, no obstante, parecen una constante en las obras de Turina, compuestas a continua-
cién del Quinteto para piano y cuerda op. 1 (1907),” segin demuestra el estudio de José Marfa
Benavente, quien, quizd extraviado por la convencionalidad del titulo del Opus 59, lo excluye de
sus investigaciones.”

15. Contenido en DAr{o, Rubén. Prosas profanas. Buenos Aires, 1896 y Paris, 1901.

16. DARrfo, citado en LORENZ, op. cit., p. 79.

17. Unién Musical Espaiiola (Madrid), 1922.

18. El dltimo verso estd acortado.

19. Op. 2a, n° I: {Helena! La anuncia el blancor de un cisne. Op. 2a, n° 2: jMakheda! La anuncia un pavo real. Op.
2a, n° 3: jLia! Antnciala un paje con un lirio.

20. IGLESIAS, Antonio. «Sonata-Fantasia.» Joaquin Turina (su obra para piano), vol. 2. Madrid: Alpuerto, 1990, p. 325.

21. Ibid, p. 326.

22. Segun Turina, la opinién de Isaac Albéniz fue decisiva para que cambiase su estilo de composicién. TURINA,
Joaquin. «Encuentro en Parfs con Isaac Albéniz [1941/43].» Escritos de Joaquin Turina. Recopilacién y comentarios Antonio
Iglesias. Madrid: Alpuerto, 1982, p. 207.

23. BENAVENTE, José Marfa. «Cap. [V. El impresionismo musical y Turina.» Aproximacion al lenguaje musical de
J. Turina. Madrid: Alpuerto, 1983, pp. 139-172.
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2. Criterios estilisticos del impresionismo musical y su aplicacion por Arregui, Bacarisse y Turina

A continuacién se exponen los principales medios de composicién del impresionismo
musical al tiempo que se estudia su empleo en las mencionadas obras para piano de Arregui,
Bacarisse y Turina.

2.1 Tratamiento sonoro

Una caracteristica primordial de la técnica de composicién impresionista es la prepon-
derancia de estructuras homdéfonas basadas en sucesiones sonoras afuncionales. Respecto al
acoplamiento de sonidos llama la atencién la tendencia de yuxtaponer sonidos andlogos o simi-
lares, siendo desatendida la funcionalidad arménica entre ellos, con lo cual se producen las lla-
madas «mixturas» que son, segin Hans Albrecht, el medio estilistico arménico «mdas popular»
del impresionismo.** Correspondiente a la configuracién de su estructura sonora, rigida o varia-
ble, respectivamente, se distinguen mixturas estrictas y mixturas tanto libres como tonales o
modales.

Efectivamente, en las tres composiciones en cuestion este importante medio estilistico
aparece en la primera seccién formal, y es interesante observar la funcién que tiene en cada una
de estas obras. Arregui lo empleé tras haber expuesto tres veces el motivo principal formado de
un tetracordo frigio descendente, que al final de la tercera aparicién prescinde del anterior giro
semicadencial, insistiendo en su lugar el bajo durante varios compases (cc. 11-15) en el inter-
valo concluyente de semitono antes de retomar la voz superior una variante ritmica del motivo
principal (c. 16). Es precisamente en este estdtico pasaje transitorio de pedal de Dominante
(tono fundamental alternado con su sensible superior), donde Arregui utilizé en la mano dere-
cha por primera vez en la sonata acordes paralelos de séptima que al progresar inicialmente por
terceras ascendentes, parecen cumplir s6lo un cometido coloristico, sin embargo adoptan a par-
tir del compds 14 una funcién cadencial en relacién con la triada final (c. 16), Ténica de la tona-
lidad principal (fa menor), al pasar por la doble Dominante (con quinta disminuida y séptima)
y la Dominante (con sexta menor y séptima) de ésta, anticipdndose su tercera a consecuencia de
la modificacién en la estructura de la mixtura en el peniltimo acorde (c. 15: quinta — sexta
menor).

24. ALBRECHT, Hans. «Impressionismus.» Die Musik in Geschichte und Gegenwart (MGG), vol. 6. Coord.
Friedrich Blume. Kassel: Birenreiter, 1957 (DTV, 1989), columna 1070.
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SONATA EN FA MENCR
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Ejemplo 1: Arregui, Sonata en fa menor I, cc. 1-16

Al contrario de Arregui, tanto Bacarisse en la primera pieza de Heraldos como Turina en
el primer movimiento de la Sonata fantasia, utilizan mixturas para crear una peculiar sonoridad
en la seccién inicial ademds de poner de relieve la melodia principal o, en el caso de Turina, su
respectivo contrapunto. El Lento que constituye la introduccidn de la sonata de Turina est4 carac-
terizado por la sonoridad de quintas vacias llevadas paralelamente por la mano izquierda, la cual
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alterna el ritmico contrapunto derivado del motivo inicial de la mano derecha (cc. 1-2) con acor-
des de reposo (c. 3), aprovechados éstos por la mano derecha para invertir, tras exponer el moti-
vo inicial, una ampliacién intervélica (cc. 3-4) de este contrapunto con la novedad de reforzar
melédicamente la voz inferior a través de una mixtura de quinta y octava.

SONATA FANTASIA

~_F*
J? prra tniensa

Ejemplo 2: Turina, Sonata fantasia I, cc. 1-11

Frente al permanente didlogo entre ambas manos que junto a la sonoridad de quinta carac-
teriza esta seccién introductoria de la sonata de Turina, la textura de la primera parte formal de
Helena, donde Bacarisse opt6 por la sonoridad de cuartas estratificadas, es mucho mds estética
debido a la monotonia de reiterados acordes de segunda en la mano izquierda, que acompaiia las
mixturas de cuarta y séptima de la mano derecha, cuyo desplazamiento horizontal produce la
patética melodia.
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Ejemplo 3: Bacarisse, Heraldos I, cc. 1-6

Otra técnica impresionista para acoplar dos o mds acordes, aunque menos frecuente que
el empleo de mixturas, es la progresién cromdtica conducida en sentido contrario por algunas
voces o paralelamente por todas las voces que de esta manera ocasionan una forma particular de
la técnica de mixtura. Progresiones cromdticas para enlazar distintos sonidos horizontalmente en
mds de una voz estdn poco usadas por Arregui en la Sonata en fa menor, si bien en ésta el cro-
matismo es melddicamente abundante, sobre todo como giro conclusivo en sentido descendente.
A semejanza de la utilizacion de mixturas, Arregui empled la progresién cromatica también en
un pasaje transitorio de dos compases (cc. 36-37) que tiene una funcién modulatoria al conducir
de lab mayor a una trfada de do# mayor que a su vez hace de Dominante de la siguiente seccién
formal que entra en el compds 38 (fag menor).
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Ejemplo 4: Arregui, Sonata en fa menor I, cc. 36-37
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Un ejemplo sublime de progresién cromética en ambos sentidos se halla en el acompa-
fiamiento del comienzo de la segunda pieza de Heraldos de Bacarisse, donde, excepto el pri-
mer intervalo de la voz superior, tres acordes estdn enlazados a través de semitonos. Tanto la
disolucién ritmica como las reiteraciones de cada uno de estos acordes motivan un enmascara-
miento de esta estructura sonora que se erige sobre un pedal de duodécima y doble octava (La"-
mi-la).
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Ejemplo 5: Bacarisse, Heraldos II, cc. 1-5

En su temprana época estilistica utilizé Bacarisse unas series cromdticas a muchas voces
principalmente para conectar dos secciones formales contrastantes, como es el caso del transito
hacia el climax de Makheda, donde el rapido ascenso cromdtico de una mixtura de triadas en
segunda inversién, cuya base (cuartas paralelas) estd alternadamente anticipada por la mano
izquierda, provoca un incremento de la tensién, reforzado por medios dinamicos.
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Ejemplo 6: Bacarisse, Heraldos II, cc. 74-75

En la Sonata fantasia de Turina, el acoplamiento cromdtico en mas de una voz tampoco
es frecuente, no obstante, al final del primer movimiento hay un procedimiento combinatorio de
mixturas y progresiones cromaticas muy similar al de Bacarisse en Makheda. Pero en vez de limi-
tarse como éste a una funcién meramente conectiva, Turina, al abrir la Coda (cc. 191 ss.),
emprende una retrospectiva motivica hacia la introduccién, multiplicando el motivo inicial verti-
calmente a través de una mixtura de cuarta o quinta y octava (mano derecha), la que se retine con
los acordes paralelos de segunda y cuarta aumentada del acompafiamiento (mano izquierda) en
sonidos a cinco voces que ascienden cromdticamente sin tener nexo arménico-funcional alguno
(cc. 191-196), hasta quebrarse en el segundo tiempo del compéas 195 al conducir hacia el tltimo
climax que desemboca en una triada de re mayor, Ténica de la tonalidad principal con la cual
concluira éste tiempo.
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Ejemplo 7: Turina, Sonata fantasia I, cc. 191-198
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Otro de los criterios estilisticos predominantes de la misica impresionista en lo que al tra-
tamiento sonoro se refiere es la estratificacién de intervalos cualquiera, sobre todo de terceras,
pero también de cuartas y quintas, con las respectivas inversiones. En las tres obras analizadas
hay abundantes ejemplos de estratificaciones sonoras, empleadas sobre todo por Arregui y Turina
para subrayar el trdnsito hacia nuevas partes formales, ademds de incrementar la tensién sonora
en determinados lugares de particular interés musical.

Arregui utilizé preferentemente estratificaciones de terceras, comprobado ya con motivo
del empleo de mixturas de acordes de séptima al comienzo de la obra (véase ejemplo 1), pero
también son frecuentes configuraciones invertidas que producen colocaciones de segundas (véase
ejemplo 4). Resalta que los sonidos mas complejos en el primer movimiento de la Sonata en fa
menor no cuentan mas de cinco notas, a las que hay que afiadir eventuales sonidos restantes per-
tenecientes a la estructura melédica. Es paradigmatica la binaria parte central del mismo tiempo,
donde, al final de cada una de las dos subsecciones, el procedimiento de secuenciacién de una
diminuta férmula semicadencial en la voz superior (cc. 59-61 y 67-69) contrasta con el descen-
so parcialmente cromético de una mixtura de acordes paralelos de séptima disminuida (D) que
transcurre sobre un pedal del tono fundamental de la Dominante de la respectiva parte formal (fa
mayor / mib mayor).

59 T g T |
ﬁ;“i’z{mm ) ‘

e AP L3, J—J ) a—d
D T : 'Li‘ s + " E'g = =
D) , g N—

‘1 (ding  —f - PP
| | -t
| = F—=s
v RS R e T SN 2

D + pedat (mixjwra) aoko M

Ejemplo 8: Arregui, Sonata en fa menor I, cc. 59-61

También en la sonata de Turina, las estratificaciones sonoras se encuentran en pasajes for-
malmente decisivos, y son raras las veces en las que la densidad sonora es mayor a cuatro voces,
como se ha podido comprobar en la Coda del primer movimiento (véase ejemplo 7). La periédi-
ca seccién formal que prepara la entrada de la parte de desarrollo, Poco meno (cc. 79-86), se sirve
de estratificaciones de terceras para aumentar la expectativa referente a la seccién siguiente, al
concluir cada semiperiodo con un sonido a seis voces que significa el maximo de densidad sono-
ra en el movimiento entero. La configuracién acordal de este pasaje, que parte de una estratifi-
cacién de tres intervalos de tercera (lab-do-mib-sol), es al mismo tiempo paradigmaética en cuan-
to al procedimiento de fraccionamiento sonoro, puesto que en realidad se compenetran por medio
de dos acordes andlogos dos diferentes regiones sonoras basadas en lab mayor y do menor, res-
pectivamente, cuya independencia se ve reforzada por la funcién melddica del acorde superior
que recuerda, de manera modificada, a través de la ritmizacién el contrapunto de la introduccién
(cc. 79-80).
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Ejemplo 9: Turina, Sonata fantasia I, cc. 79-86

Frente al empleo moderado y funcional de las estratificaciones sonoras en las correspon-
dientes composiciones de Arregui y Turina, el uso que Bacarisse hizo de ellas en las dos primeras
piezas de Heraldos es bien diferente por primar sobre las respectivas secciones iniciales la acumu-
lacién de terceras (en Makheda, véase ejemplo 5) y cuartas (en Helena, véase ejemplo 3). En
Helena llama la atencién que con la entrada de la mano derecha en el compdés 3 se produce ya un
sonido a siete voces —el mismo que concluird la pieza—, procedentes del circulo de cuartas
(solb—do), cuyo tratamiento instrumental, sin embargo, atribuye a mitigar el efecto disonante a
causa del fraccionamiento sonoro con medios ritmicos, dindmicos y agdgicos, separdndose con ello
el campo melédico del estdtico ambiente del acompafiamiento. La ausencia de funcionalidad de las
estratificaciones sonoras en estas piezas —presente también en otras obras impresionistas de
Bacarisse, sobre todo para gran orquesta®— se debe al concepto de contraste y yuxtaposicién moti-
vado a su vez por el intencionado caricter que se deduce del correspondiente modelo literario.

Por lo general, la musica impresionista no renuncia a ligazones tonales, a pesar —o a
raiz— de la yuxtaposicién de acordes afuncionales, lo que se manifiesta en la manutenci6én de
rudimentos procedentes de la tradicional funcionalidad arménica, como son la indicacién de las
armaduras ademas del enlace de distintas partes formales a través de un parentesco de quinta,
comprobable en las tres composiciones analizadas.

Por lo expuesto hasta ahora debe sorprender que junto a Arregui también Bacarisse siguio
aferrado a la determinacién tonal mediante armaduras (Helena: reb mayor; Makheda: 1la mayor),
al contrario de Turina que prescindia de ello, aunque la imagen sonora en su sonata, basada en
quintas vacias y triadas, esté mucho mas modesta que la de los dos primeros movimientos de
Heraldos.

Un papel importante en la misica impresionista, primordialmente en casos de combina-
ciones sonoras funcionalmente inexplicables, tienen los efectos organales producidos mediante
la técnica de bordén y la técnica del sonido central. En Arregui se observa la tendencia de com-
binar las mixturas, sobre todo de acordes de séptima, con un pedal de bajo que cumple la fun-
cién de bordén al ser el punto de referencia tonal de los respectivos fragmentos (véase ejemplo
1, cc. 11-15, y ejemplo 8, cc. 59-60). La importancia que Arregui presté al bordén como sostén
arménico se afirma en la Coda del primer movimiento de la Sonata en fa menor, donde el pedal
de «fa» (cc. 100 ss.) anuncia la futura entrada de la Ténica, demorada por el proceso de secuen-

25. Véase HEINE, op. cit., pp. 105-107.

Anuario Musical, 52 (1997) 185

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas http://anuariomusical.revistas.csic.es
Licencia Creative Commons
Reconocimiento 4.0 Internacional (CC BY 4.0)



CHRISTIANE HEINE

ciacién —muy frecuente en esta obra— de una configuracién melédica descendente en unisono,
dltimo recuerdo al transformado motivo principal, y su respectivo acorde final de séptima no
resuelto.
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Ejemplo 10: Arregui, Sonata en fa menor I, cc. 100-102

g

La unién entre bordén y mixtura también esta presente en Heraldos, aunque de manera
mas compleja que en la sonata de Arregui: En el transito hacia la recapitulacién del tercer movi-
miento, Lia, se superponen a distancia de un tritono un estdtico campo sonoro consonante (mano
izquierda), formado de una triada de sib mayor, y una mixtura de cuarta y octava (mano derecha)
cuyo desplazamiento horizontal da lugar a los primeros dos compases del tema (cc. 27-28). El
efecto bitonal, consecuencia de la conjuncién de dos diferentes campos tonales, produce una emi-
nente tensién, resuelta s6lo con la entrada de la nueva parte formal (c. 29), cuando la fundamen-
tal y la quinta del campo estético pasan en forma de sensibles «napolitanas» a las correspon-
dientes notas de la triada de la menor.
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Ejemplo 11: Bacarisse, Heraldos 111, cc. 27-29

En la sonata de Turina el empleo del bordén, confiado a la voz media, estd estrechamen-
te relacionado con la primera seccién de la exposicion (cc. 15 ss.), extendiéndose su cometido,
mas alla de sostener la tonalidad, a crear, en conjunto con el ostinato del bajo, una cierta imagen
sonora arcaica basada en quintas vacias, la que arropa la flexible voz superior, cuya cefiida melo-
dia, derivada del contrapunto de la introduccién, tiene parentesco tanto diastematico como ritmi-
co con el anterior ejemplo de Bacarisse (véase ejemplo 11).
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Ejemplo 12: Turina, Sonata fantasia I, cc. 15-18

Donde a raiz de la situacién sonora no se dejan verificar ningunas relaciones arménica-
mente funcionales, como en el caso de acordes simétricos, algunos compositores impresionistas,
entre ellos Bacarisse, introducian notas de pedal que actian momentdneamente de centros tona-
les. Consta que las sonatas de Arregui y Turina no precisan la aplicacién de centros tonales a
causa de su tratamiento armoénico, distinguido principalmente por el abundante empleo de tria-
das, parentescos de quinta o tercera y procedimientos cadenciales. A diferencia de ellos, la com-
plejidad sonora de las dos primeras piezas de Heraldos requiere recursos que, sobre todo en luga-
res formalmente determinantes, recuerdan la ligazdn tonal, puesta de manifiesto a través de las
correspondientes armaduras.

De las multiples muestras existentes en Heraldos sirve de ejemplo la bitonal Coda de
Makheda (cc. 99-103) que resume los ocho primeros compases de este movimiento. En ésta, un
sonido central cumple una funcién cadencial, insinuando las repetidas alternancias del interva-
lo de quinta (Mi-La') en el bajo las relaciones armoénico-funcionales asociadas con la
«Dominante» y la «Ténica» de la tonalidad indicada (la mayor). La insistencia en este sonido
central estd motivada por su divergencia del centro tonal (fa#) en que se basa la armonizacién
de la melodia, conducida en una mixtura de triadas paralelas hacia el final de la pieza, donde se
fundan ambos campos sonoros en un acorde disonante a cuatro voces (triada aumentada con sép-
tima mayor).

Ejemplo 13: Bacarisse, Heraldos I1, cc. 99-103
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La saturacién del cromatismo motivé en algunos compositores impresionistas la recu-
rrencia a sonoridades arcaicas, sirviéndose de la armonfa modal, la cual fue «modernizada» a tra-
vés de su combinacién con técnicas compositivas propias del temprano siglo xX.

Si exceptuamos la modalidad del motivo inicial de la Sonata en fa menor, inspirada en
la cadencia frigia o tetracordo andaluz, la armonia modal, al igual que la técnica del sonido
central, no se adentré en la sonata de Arregui, quien, pese a la abundancia de configuraciones
sonoras arménicamente afuncionales, solia enlazar dos diferentes secciones estructurales a tra-
vés de notorias férmulas cadenciales (D’-t) ademés de los habituales parentescos de quinta, lo
cual pone de manifiesto su profundo arraigo en la tradicién arménica de la época clésico-
roméntica.

Bacarisse, por su parte, aplicé la armonia modal sélo al final de su produccién impresio-
nista, precisamente en la tercera pieza de Heraldos, cuya armonizacién efectia cadencias moda-
les, caracterizadas por evitar premeditadamente cualquier efecto de sensible al utilizar la
Dominante menor. La armonizacién del antecedente melédico (cc. 1-2) que acaba en semicaden-
cia (I-IV-V) estriba en la escala frigia (sobre «la») y modula en el consecuente (cc. 3-6) a la tona-
lidad de la Subdominante (re menor), confirmada de forma tradicional con una cadencia del cuar-
to y quinto grado menores (ambos con séptima y novena menor). Este tratamiento arcaico del
acompafiamiento homé6fono obtiene un matiz moderno merced a la individualizacién del bajo
fundamental de las demds voces que transcurren en gran parte paralelamente en mixturas de cuar-
ta y sexta, produciéndose con ello abundantes quintas paralelas ademds de falsas relaciones entre
las distintas partes.
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Ejemplo 14: Bacarisse, Heraldos 111, cc. 1-6
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En Turina, la modalidad es un rasgo caracteristico de su estilo impresionista, segtin com-
probé Benavente en gran niimero de las composiciones de éste,” y también es perceptible en la
Sonata fantasia, cuyo material sonoro se funda, al igual que Lia de Bacarisse, parcialmente en el
modo frigio sobre «la» (véase ejemplo 2, cc. 1-11). Merece especial atencién el tratamiento de la
cadencia andaluza, constante persistente en la obra de Turina, quien la variaba segin sus menes-
teres sonoros de manera muy particular.”’ La seccién introductoria de la sonata op. 59 concluye
con una version cadencial en la cual se solapan los acordes del alterado tercero y acortado segun-
do grado,” manteniéndose en el bajo la estructura de quinta paralela, determinante en esta sec-
cién, cuyo desplazamiento horizontal produce en ambas voces un llamativo salto de quinta dis-
minuida (véase ejemplo 2, cc. 10-11).

2.2 Tratamiento melddico

La estructura melédica de la miisica impresionista desempefia, por lo general, un papel
subordinado al tratamiento arménico, haciéndose patente en Helena de Bacarisse, donde la melo-
dia es producto del desplazamiento horizontal de las mixturas (véase ejemplo 3). Con mucha fre-
cuencia las melodias impresionistas se pronuncian en escuetos motivos, los que en algunos casos
o sustituyen un tema hdbil o forman melodias lacénicas a través de procedimientos tradicionales
como la repeticién, aumentacién, disminucién, inversién y otras modificaciones de indole tanto
diastemdtico como ritmico. A veces, un solo motivo proporciona el material compositivo de una
o varias secciones integras, como es el caso del primer movimiento de la Sonata en fa menor.
Arregui parte de una diminuta configuracién intervélica de tres segundas descendentes conclui-
da con un semitono (segundo tetracordo —frigio— de la escala menor natural), el cual, al ser
apartado del motivo principal, consigue un singular interés de célula individual, por aprovechar-
se su cardcter conclusivo para fines afirmativos, como en la exposicién del motivo inicial (cc. 1-
7), o para cumplir un cometido de reposo, como en el fragmento transitorio hacia la modificacién
de este motivo (véase ejemplo 1, cc. 11-15). Excepto la parte central (cc. 54-69) donde ademas
de una escala frigia se presenta como material compositivo nuevo una célula ondulante de quin-
ta descompuesta, todas las demds secciones de la forma palindrémica de este primer tiempo se
remontan melédicamente al motivo inicial, diferencidndose sin embargo en cuanto al tratamien-
to que reciben y que abarca todos los pardmetros.

Ya en la primera parte formal (cc. 1-24) el motivo principal, que progresa originariamen-
te con un ritmo uniforme de blancas «cortadas» y reposa sobre la parte fuerte del siguiente com-
pas, se muestra en tres nuevas variantes, incluida la dislocacién ritmica en la sincopada tercera
presentacidn (cc. 9-11). Las modificaciones de la segunda variante (cc. 16-18), que abre un nuevo
fragmento formal, abarcan el ritmo (disminuido con tresillo), el registro (agudo en vez de grave),
la dindmica (piano en vez de pianisimo) y la funcién de este motivo que se convierte en un ele-

26. BENAVENTE, «4. Lo modal andaluz en el impresionismo de Turina». Op. cit., pp. 150-172.
27. Véase tablas en ibid., pp. 155-158.
28. Es una variante del ejemplo n° XIII en ibid., pp. 156 y 162.
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mento figurativo a la vez de conjuntivo que, al desprender de la fundamental de la Ténica de la
tonalidad principal, acopla los acordes de una progresién arménica descendente (véase ejemplo
1, cc. 16-18). Esta continta hasta llegar a un acorde de Dominante con séptima (c. 24) en com-
binacién con otra variante del motivo inicial, que, manteniendo el tresillo de la versién anterior,
reposa sobre alguna nota y extiende, tras insistir en el caracteristico semitono, su acopio sonoro
por el primer tetracordo de la escala menor (sib —fa; véase ejemplo 1, cc. 19-24).

En la segunda seccién modulatoria (cc. 25-37) una variante ritmica con puntillo y sinco-
pa del motivo inicial es objeto de un proceso de secuenciacién, en el cual ademas toma parte la
célula semitonal al imitar, en forma de nota de retardo de una triada (sexta—quinta), el interva-
lo conclusivo de aquella a distancia de quinta superior (véase ejemplo 1, cc. 25-28).

El caracter de la siguiente seccién (cc. 38-43), climax del primer movimiento, se diferen-
cia considerablemente de las precedentes por ser la mas agitada de todas a la vez que la mas can-
tabile, a consecuencia del acompafiamiento figurativo en ritmo de fusas y de la ampliacién del
motivo principal, recordado sobre todo en la repetida primera frase (cc. 38/39) a través de los
intervalos caracteristicos de segunda mayor y menor descendentes. La expresiva melodia que,
pese al vigor dindmico (), requiere sensibilidad en la interpretacién («con alma»), es tripartita
y se compone de diminutas células de dos o tres notas contiguas que son anacrisicas (con la
excepcién del comienzo de la primera y la dltima frase, cc. 38 y 43) y descendentes en las par-
tes extremas, cuyo marcado ritmo ydmbico contrasta con la uniformidad de los tresillos en la
parte central (cc. 41-42) donde una variante circular de la anterior célula estd secuenciada en sen-
tido descendente.

Ejemplo 15: Arregui, Sonata en fa menor I, cc. 38-39

El centro tonal (fa#) de esta homéfona seccidén con acompafiamiento arpegiado esté enla-
zado a través de parentesco de quinta con el centro tonal (do#) de la siguiente seccién bipartita
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(cc. 44-53), que reanuda sobre un pedal de Dominante (fundamental) el motivo principal en una
disminuida variante ritmica con reposo sobre distintas trfadas, la cual a continuacion esta secuen-
ciada (cc. 44-47) y reiterada (cc. 48-53).
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Ejemplo 16: Arregui, Sonata en fa menor I, cc. 44-46

A pesar de la continua transformacién a que estd sometido en el primer movimiento de la
Sonata en fa menor de Arregui un s6lo motivo, la célula diastematica originaria del tetracordo
frigio descendente queda siempre reconocible gracias a la insistencia en los dos intervalos esen-
ciales de segunda mayor y menor.

También en Makheda de Bacarisse la sustancia melédica de la primera seccién (cc. 3-12)
es muy escasa, al ser restringida a una tercera menor descompuesta que se prolonga en el tltimo
compds a un tetracordo ascendente (c. 12). Pero si Arregui partia deliberadamente de la estruc-
tura horizontal a través de una célula diastematica que al ser presentada prescinde del acompa-
fiamiento, en Makheda el proceso compositivo es inverso, puesto que el punto de arranque es la
estructura vertical sobre la cual se desenvuelve la sencilla melodia bipartita que esta estrecha-
mente ligada a la armonia (véase ejemplo 5). Tanto la periodicidad de su estructura (dos perio-
dos con antecedente y consecuente de 3+3 y 2+2 compases) como el diatonismo de su material
sonoro son vestigios de la tradicién cldsico-roméntica, enmascarados a través de la agria armo-
nizacién afuncional.

Ejemplo 17: Bacarisse, Heraldos I, c. 3-12

Las repetidas recapitulaciones de esta simple melodia, separadas por varios episodios
contrastantes que suscitan algunos de los rasgos mds significativos de ésta, son determinantes en
cuanto a la estructura formal que se deja interpretar como rondé libre. El tercer episodio (cc. 63-
75) da muestra de los recursos aplicados por Bacarisse con el fin de conseguir un cambio total de
cardcter al convertir la naturaleza solemne del estribillo en un jocoso scherzando, cuyo tono bur-
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lesco es consecuencia de multiples transformaciones de indole diastemdtica (tercera mayor en
vez de menor; ampliacién), métrica (compds binario en vez de ternario), ritmica (ritmo saltadizo
de puntillo en vez de ritmo uniforme), agégica (corcheas en vez de negras; tempo «vivo»), expre-
siva (staccato) y contrapuntistica (figuraciones circulares con tresillos en contratiempo).

Vivo
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Ejemplo 18: Bacarisse, Heraldos 1, cc. 63-64

El tercer movimiento, Lia, se distingue de las composiciones impresionistas de
Bacarisse (incluidas las obras orquestales)” por presentarse por vez primera en su obra una
melodia auténoma, desligada de la estructura vertical que queda en un segundo plano al armo-
nizar a la voz superior, cuyos rasgos principales son cantabilidad, variabilidad ritmica y sono-
ridad modal (véase ejemplo 14). No obstante, también en esta breve pieza final de Heraldos el
tratamiento motivico es escaso al limitarse el compositor en las dos variantes melédicas (cc. 7-
12y 13-19) a la conservacién de los rasgos diastemadticos y ritmicos méas llamativos, sobre todo
del impulso sincopado de la cabeza. Solamente en una ocasién, en el Poco piu lento (cc. 20-25)
que conduce hacia la recapitulacién del tema, se establece un motivo con identidad propia, con-
ducido en triadas paralelas, cuyo material sonoro de cuarta ascendente y descendente se deriva
de forma comprimida del antecedente de la melodia y que a continuacién serd ampliado paula-
tinamente.
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Ejemplo 19: Bacarisse, Heraldos 111, cc. 20-21

29. HEINE, op. cit, pp. 110-114.
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El tratamiento melddico observado en la Sonata en fa menor de Arregui y en Heraldos de
Bacarisse, que, conforme con la estética impresionista, prescinde de elaboraciones motivicas, se
diferencia considerablemente del procedimiento de Turina, en cuya Sonata fantasia 1a melodia es
producto de un cuidadoso proceso continuo de derivacién y adicién a que estdn sometidos cier-
tos motivos principales (véase ejemplo 2). Ya en el primer compds se observan multiples rela-
ciones entre la estructura horizontal y vertical asi como de indole diastemdtica y ritmica. El pri-
mer acorde, formado de dos quintas (re—mi), contiene el material sonoro del motivo principal
que despliega en sentido descendente una quinta dividida en dos intervalos de segunda y cuarta,
los cuales, al igual que la quinta, son esenciales en cuanto al siguiente transcurso melédico. Su
decidido ritmo saltadizo que reposa en una blanca est4 invertido por la mano izquierda, comple-
mentdndose de este modo el cardcter yambico del motivo principal con la acentuacién trocdica
de su contrapunto, el cual convierte ademds la nota de reposo en una variante aumentada del
ritmo del motivo de cabeza, cuyo intervalo inicial de segunda mayor imita reiteradamente. Tras
una repeticién del primer compds, el modelo ritmico del contrapunto pasa a la mano derecha que
invierte el primer intervalo a la vez de incrementarlo en una tercera menor, con lo cual se extien-
de el 4mbito melddico de este nuevo motivo a una cuarta. Desde el reposado acorde final del ante-
cedente (c. 5) se desprende en la mano izquierda un motivo transitorio de tresillo que, tras
secuenciar el intervalo inicial de segunda mayor, enlaza mediante un salto de quinta descenden-
te con el consecuente. A continuacién de la doble recapitulacién de la modificada cabeza (moti-
vo principal armonizado y en posicién aguda), la mano derecha pasa a una variante ritmico-dias-
tematica del compds 3 (c. 8) que reposa en el compds siguiente, independizdndose por siguiente
las dltimas dos notas en la anacrusa procataléctica, cuyo salto concluyente de tercera a su vez da
lugar al dltimo motivo que, igual que el motivo inicial, abarca el dmbito de una quinta descen-
dente.

El estudio del tratamiento motivico en la introduccidn de la Sonata fantasia hace paten-
te el concepto melédico de Turina, que se basa, de acuerdo con las exigencias estructurales de
la forma sonata, en el principio de la «derivacién contrastante», lo cual revela influencias de ori-
gen germdanico en el compositor espafiol. De esta manera, el cantable primer «tema» de la expo-
sicién del Allegro molto moderato (cc. 15 ss.) no s6lo se deriva del motivo principal de la intro-
duccién sino la insistencia en el intervalo de segunda también hace recordar su contrapunto, a
la vez que el ostinato del acompafiamiento reanuda de manera desplegada el inicial sonido de
quintas (v€ase ejemplo 12). Sin embargo, pese al procedimiento de derivacién motivica, los
«temas» de esta sonata quedan fragmentarios a consecuencia de la yuxtaposicién de sus frases,
integradas generalmente por dos compases, que se siguen de forma repetida, secuenciada o
modificada. Esta cualidad aditiva de sus temas estd aprovechada por Turina en ambos movi-
mientos de la sonata para la interpolacién de figuraciones atemdticas, tipicas de la estructura
horizontal impresionista.

Las ornamentaciones aplicadas por Arregui, Bacarisse y Turina en las respectivas com-
posiciones tienen similares caracteristicas por tratarse principalmente de rdpidos motivos repeti-
tivos con un movimiento mayoritariamente circular, que estdn deducidos del respectivo campo
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sonoro trasladado a la estructura horizontal a través de arpegios, y cuyo cometido es de indole
tanto colorfstica como virtuosista.

Arregui aplicé las figuraciones solamente en la parte formal que constituye el climax del
primer movimiento con el fin de subrayar la importancia de la melodia a la vez de incrementar la
tensién (véase ejemplo 15). Pero si en la primera aparicién (cc. 38-43) los triddicos ornamentos
de fusas, derivados de la armonizacién melddica, sirvieron de puro adorno adicional, en la pro-
longada recapitulacién de esta seccién (cc. 77-85) éstos cobran protagonismo al pasar a la mano
derecha, independizdndose a la vez que la melodia se retira paulatinamente, dejando en la mano
izquierda s6lo una variante del melddico tetracordo inicial.
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Ejemplo 20: Arregui, Sonata en fa menor I, cc. 84-85

Es semejante la funcidn intensificadora de las figuraciones de nonillos en Helena de
Bacarisse, en cuyo centro formal la mano derecha despliega aquel acorde de tres cuartas conti-
nuas que determinan el acompafiamiento de las partes extremas de este movimiento (véase ejem-
plo 3), formdndose una célula de cuatro notas que, convertida mediante repeticién y octavacién
en un ornamento circular, parafrasea una variante ampliada del tema (cc. 30-46).
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Ejemplo 21: Bacarisse, Heraldos I, cc. 30-31
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En Makheda, la estructura sonora se interrumpe precisamente en los puntos de reposo
melddico (cc. 5, 8, 12-13) al introducirse ornamentos circulares de diferentes triadas menores y
mayores (en parte con séptima), emanados de un pedal (la) que mantiene el nexo arménico con
la tonalidad principal (la mayor; véase ejemplo 5, c. 5).

En el primer movimiento de la Sonata fantasia de Turina la utilizacién de un ornamento
de sextillos —ritmicamente introducido en el breve puente hacia la reaparicién del fragmentario
primer tema ( cc. 92-93)— forma parte del proceso de desarrollo al ser atajado la fluidez del tema
principal por un arpegio ondulante, cuya intervalica recuerda el motivo inicial (sol-fa-do), anun-
ciandose con ello la posterior transformacién temética.
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Ejemplo 22: Turina, Sonata fantasia I, cc. 94-99

Ademas de la esporadica interpolacién de estas figuraciones, Turina les concedi6 un espa-
cio mds extenso en un pasaje transitorio de la misma seccién de desarrollo, que sirve para enla-
zar el primer tema con fragmentos del segundo, utilizando, con fines virtuosistas, una amplifica-
cién de la anterior figuracién (tres quintas en vez de dos) que, tras miltiples reiteraciones en la
misma posicidn, se extienden sobre tres octavas, a semejanza del ejemplo de Helena de Bacarisse
con el cual comparten la configuracién del material sonoro (véase ejemplo 21).
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Ejemplo 23: Turina, Sonata fantasia I, cc. 120-121

La semejanza sonora entre algunos fragmentos de Heraldos y la Sonata fantasia ademds
tiene su razén en la comiin estructura pentaténica de algunos miembros melédicos, que es otro
criterio estilistico significativo del impresionismo musical caracterizado por la exploracién de
efectos sonoros extrafios. Mientras Arregui renuncié en su Sonata en fa menor a este medio de
composicién, tanto Bacarisse en Lia como Turina en el primer movimiento combinaron, segin el
modelo impresionista, la escala pentaténica con acordes paralelos, con el objetivo de intensificar
la extrafieza de su cualidad sonora. En Lia la introduccién de la pentafonia forma parte de la pri-
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mera transformacién del tema (cc. 7 ss.) que ocupa un lugar secundario al desplegarse en posi-
cién media entre las triadas de una doble mixtura modal. Su desplazamiento horizontal produce
una nueva melodfa pentaténica, cuya particular naturaleza queda reforzada a través del movi-
miento paralelo de quintas.
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Ejemplo 24: Bacarisse, Heraldos III, cc. 7-10

Del mismo modo, en la introduccién de la sonata de Turina la pentafonfa en unién con
quintas paralelas determina la imagen sonora del antecedente, cuya textura polifénica ocasiona
la interaccién de dos escalas pentafénicas que distan una quinta (véase ejemplo 2).

3. Asimilacion de los criterios estilisticos impresionistas y estilo personal

Tras el examen de los criterios estilisticos mas importantes del impresionismo musical y
su aplicacién en las citadas composiciones de Arregui, Bacarisse y Turina, queda por investigar
en que medida los tres misicos supieron asimilar estas técnicas en las respectivas obras y adap-
tarlas a su propio estilo personal.

El estilo de composicién en el primer movimiento de la Sonata en fa menor de Arregui se
define por el antagonismo entre las estructuras horizontal y vertical en lo que al material com-
positivo y su tratamiento se refiere. La armonia, extremadamente cromética a consecuencia de la
colocacién de notas secundarias y del reiterado uso de bordaduras semitonales inspiradas en el
intervalo concluyente del motivo principal de la melodia, esté tratada con gran soltura en lo cual
resalta que, pese a la preponderancia de acoplamientos sonoros afuncionales, el compositor pro-
curé con mucha frecuencia enlazar los diferentes fragmentos formales a través de giros caden-
ciales basados en parentescos de quinta que evocan efectos funcionales al establecer de esta
manera los respectivos centros tonales.

Frente al cuidadoso tratamiento de la armonfa, la estructura horizontal ostenta en Arregui
una cierta pobreza en cuanto a los medios de composicién, no solamente debido a la escasez del
material sonoro, restringido a un tetracordo frigio y sus derivados, sino sobre todo a causa de la
ausencia tanto de recursos contrapuntisticos como de procedimientos de elaboracién motivica
sustituidos por otros principios de construccién melédica que estriban en la repeticién y secuen-
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ciacién. Aunque Arregui iniciara el primer movimiento con una triple exposicién del motivo
principal, el verdadero protagonista de este tiempo lento es la armonia, lo cual se traduce en el
macizo estilo pianistico, esencialmente acordal y aflojado solamente en un fragmento polifénico
en el centro de la composicién, que pone de manifiesto el profundo arraigo del musico con el esti-
lo sinfénico. La tardanza en establecerse paulatinamente el afuncional ambiente sonoro durante
los primeros compases es paradigmadtica respecto a la moderacién con la cual empled Arregui los
recursos impresionistas, que en el caso de la sonata sobre todo cumplen funciones estructurales
dentro de la forma palindrémica basada en los principios de yuxtaposicidn, aunque, no obstante,
también contribuyan a evocar el ambiente tétrico que junto con la pausada agdgica corresponde
a la inicial indicacién de «Lento y triste a modo de marcha flinebre».

En Bacarisse, la aplicacién de las técnicas de composicién impresionistas estd estrecha-
mente vinculada a su inclinacién de traducir fuentes extramusicales a la misica, sirviéndole, en
su obra temprana, la combinacién de los distintos criterios estilisticos de recurso para evocar los
tipicos efectos impresionistas de «Tonmalerei» (pintar con sonidos). El cardcter de las tres pie-
zas de Heraldos, compuestas veinte afios después de la sonata de Arregui, se ajusta al contenido
del correspondiente verso de su modelo literario, por lo cual los medios de composicién del
impresionismo se utilizan principalmente con fines ilustrativos, si bien el cambio de combina-
ciones estilisticas ademds contribuya a determinar la respectiva forma. Es significativo el trata-
miento antitético de los primeros dos movimientos, que sugieren los imagenes del «blancor de un
cisne» y de «un pavo real», respectivamente,® cuyo distintivo mds eminente es el concepto de
contraste, oprimido en el tranquilo primer tiempo y realzado en el animado segundo, que se
caracteriza por la continua alternancia de nuevas ideas musicales. La homogeneidad de Helena
se debe a la restriccién del material compositivo que estriba principalmente en sonidos de cuar-
ta y en tresillos sincopados. Estos elementos bésicos, a semejanza de la sonata de Arregui, tam-
poco en Bacarisse estdn sometidos a un tratamiento de elaboracién motivica al reaparecer sélo
con un semblante modificado y en combinaciones diferentes. Un rasgo singular es la funcién
ambigua de la estructura sonora que no solamente sirve de sostén arménico sino también deter-
mina, a través de su desplazamiento horizontal, la fragmentaria melodia, a la vez de fomentar, en
forma de arpegios, la virtuosidad de la seccién central.

Una comparacién de Helena con La cathédrale engloutie de Debussy (Préludes, vol. 1/X)
hace patente una serie de afinidades, sobre todo en cuanto a la estructura sonora y ritmica, suje-
to a la respectiva idea extramusical, que ponen de manifiesto la estrecha ligazén de Bacarisse con
su modelo francés. Ambas composiciones comparten el concepto formal en cinco secciones, el
tempo tranquilo y la dindmica modesta, ademds de la tendencia ascendente de la linea melddica
en las respectivas secciones externas, la que en las respectivas obras transcurre con un ritmo uni-
forme dentro de un compaés ternario (Debussy: 6/4 y 3/2; Bacarisse: 3/4). Ademads de todo ello,
ambos compositores utilizaron un pedal de similares caracteristicas (Debussy: quintas; Bacarisse:

30. Véase anotacién 19.
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cuartas) que en el preludio de Debussy, quien indicé su significado extramusical [Profondément
calme (Dans une brume doucement sonore)], suscita en forma de campanadas los recuerdos de
la «catedral sumergida», conforme con el titulo. Bacarisse, a su vez, se mostré auténomo en el
tratamiento del pedal, descompuesto ritmicamente en tresillos sincopados, el cual hace pensar, de
acuerdo con el patrén literario, en el monétono movimiento de natacién de un «cisne», cuyo
aspecto majestuoso se refleja en el sosegado curso de las cuartas paralelas de la melodia.

La atmoésfera de Makheda que estd ligada a la imagen del irisado y versétil pavo real, se
evoca a través de multiples efectos de «Tonmalerei», cuyo continuo cambio origina una fuerte
agitacién. Un papel importante en la creacién de impresiones instantdneas desempeifia el concep-
to formal, basado en la fragmentacién estructural y el contraste, al atribuir el compositor una
desigual importancia a los componentes de indole sonora, melddica o puramente ornamental, lo
cual tiene influencia sobre la técnica pianistica en cuanto a textura, espacio sonoro, agégica y
dindmica de las siete secciones (mds la Coda). A semejanza de la sonata de Arregui, también en
Makheda el tratamiento pianistico revela el verdadero origen del pensamiento musical de
Bacarisse fundado en el volumen orquestal, manifestindose en el hecho de que el compositor, al
no llegar con dos sistemas, solfa utilizar tres.*'

Contrariamente a las respectivas obras de Arregui y Bacarisse, la Sonata fantasia de
Turina es sumamente pianistica, concebida en gran parte horizontalmente, lo cual se pone de
relieve a través del didlogo entre ambas manos establecido desde los primeros compases. Esta
importancia que Turina achacé a la estructura melddica tiene consecuencias en su principio de
composicién, opuesto al de sus antecesores, por estribar en la derivacion contrastante. La elabo-
racién motivica, antiimpresionista por naturaleza, es una de las caracteristicas mas significativas
del estilo personal de Turina en esta sonata combinada preferentemente con aquellos medios esti-
listicos del impresionismo que intervienen en la imagen sonora, predominando los recursos arcai-
cos como modalidad, bordén y pentafonia, los cuales estin «modernizados», segtn el criterio
impresionista, a través de progresiones afuncionales, movimiento paralelo de las distintas voces,
colocaciones de notas secundarias y estratificaciones de terceras y quintas. Destaca la peculiari-
dad de que, al contrario de la respectiva obra de Bacarisse y, de forma més moderada, también de
la de Arregui, en la Sonata fantasia de Turina los medios estilisticos del impresionismo no sue-
len utilizarse con un fin ilustrativo, sino cumplen por lo general un cometido funcional en cuan-
to a la forma de sonata. De este modo, la tipica ornamentacién impresionista no aparece sino en
la parte central donde, en sustitucién a las tradicionales técnicas de desarrollo temdtico, contri-
buye primero al fraccionamiento del tema principal, independizandose luego como elemento vir-
tuosista cuya reiterada circulacién sobre notas alternadas de pedal retiene durante un instante el
adelantamiento del «desarrollo», antes de que enlazara con el fragmentario segundo tema. Por
dltimo merece atencién de qué manera compaginé Turina las técnicas de composicién impresio-
nistas con su profundo andalucismo al fundir los rasgos comunes de ambos, segtin ocurre con el

31. Este hecho da la razén por qué Bacarisse realizé de Heraldos distintas versiones instrumentales, entre ellas una
para gran orquesta.
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modo frigio —muy en boga entre los compositores impresionistas—, el cual estd combinado, en
la introduccién de la sonata, con una variante singular de la cadencia andaluza. En el primer
movimiento del Opus 59 el origen de la sonoridad preponderante de quinta vacia y de ciertas f6r-
mulas ritmicas, sobre todo de tresillos, es ambiguo puesto que se trata de caracteristicas enraiza-
das tanto en la misica impresionista como en el folklore andaluz. Sin embargo, asi como estdn
utilizados ciertos criterios de composicién puramente impresionistas, también existen rasgos esti-
listicos de proveniencia exclusivamente andaluza, como los giros melismaticos en la melodia del
segundo movimiento, tipicos del flamenco. En vista al cuidadoso tratamiento formal que, al estri-
bar en la premeditada aplicacién de los diferentes criterios estilisticos, procura establecer rela-
ciones no solamente entre motivos individuales y secciones enteras sino también entre los dos
movimientos de la obra con el fin de conseguir una unidad ciclica, parece acertado que Turina
retirara el titulo original de Sonata andaluza sustituyéndolo por el actual de Sonata fantasia.”

II1. Conclusiones

El estudio de las técnicas impresionistas en tres obras de Arregui (1902), Bacarisse (1922)
y Turina (1930) que abarcan un periodo de casi treinta afios, pone de manifiesto que en la musi-
ca espafola el impresionismo con sus particularidades estilisticas fue méas que una corriente de
moda meramente pasajera al influir sobre dos generaciones de compositores.

Aunque distando tres décadas, las obras analizadas de Arregui y Turina, ambos represen-
tantes de la misma generacién, ostentan semejanzas en cuanto al moderado uso de las técnicas de
composicién impresionistas y a la perseverancia en algunos procedimientos arraigados con la
tradicién clasico-romantica. Mientras sobre todo el tercer movimiento de la Sonata en fa menor
de Arregui es un producto tipicamente decimonédnico, el primer tiempo, compuesto poco después
de comenzar el siglo xX, ofrece una sorprendente modernidad junto a una gran soltura arménica,
poco habitual en un compositor espafiol del tardio siglo X1X, por lo cual debe considerarse una
pieza clave en la historia de la misica espaifiola de aquella época. Por falta de acceso a su obra
sinfénica, actualmente es imposible averiguar en qué medida el impresionismo impregné poste-
riores obras suyas, aunque las observaciones de Marco,*® quien sélo destaca las caracteristicas
romdnticas y nacionales en la musica de Arregui sin mencionar su inclinacién impresionista,
hagan sospechar el que referente a su dnica sonata para piano se trate de un dichoso caso aisla-
do por compenetrarse de forma tnica la ingeniosidad y la imaginacién creadora del compositor.

Turina a su vez compuso su Sonata fantasia en plena madurez después de haber experi-
mentado durante aproximadamente quince afios* en géneros musicales muy dispersos las técni-

32. Segun IGLESIAS, op. cit., p. 325.

33. MARco, op. cit., pp. 68 s.

34. Benavente, al estudiar el impresionismo en Turina no fecha las respectivas obras, aunque por la mencién de
Nifierias op. 21, editadas en 1918, se deduce que el interés del compositor en las técnicas impresionistas de composicién coin-
cide con su retorno a Espafa. (Véase BENAVENTE, op. cit.)
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cas de composicién impresionistas, las cuales asimilé fundiéndolas con criterios estilisticos ori-
ginarios del folklore andaluz ademés de combinarlas con procedimientos melédicos y formales
aparentemente incompatibles con la idea impresionista, con el resultado de conseguir un incon-
fundible estilo personal que en el primer movimiento de la sonata se hace patente a través de un
modernismo algo arcaico.

La moderacidn en la adopcién de determinados medios impresionistas en las dos sonatas,
explicable en el caso de Arregui con la fecha reciente de las innovaciones estilisticas y en Turina
con la madurez de su estilo personal, contrasta con la exuberancia de estos recursos aplicados por
Bacarisse en las tres piezas de Heraldos. Pero aparte de demostrar gran habilidad e ingenio al
combinar los diferentes criterios estilisticos del impresionismo, Bacarisse no supo desprenderse
de sus modelos franceses, lo cual le impidié crear su propio estilo personal. Por eso no es de
extrafiar que en su posterior produccidn, tras un silencio de tres afios (1923-1926), Bacarisse se
apartara completamente del impresionismo musical, aunque conservara, de forma modificada,
algunos de sus recursos de composicién mas eminentes.*> A falta de testimonios al respecto, las
razones de tal denegacién sdélo pueden sospecharse, pero la mds probable es que el compositor
hubiese llegado a la conviccién de encontrarse, como epigono de Debussy, en un callején sin
salida, siendo posible una continuacién de su evolucién artistica Gnicamente al emprender un
camino opuesto. En la decisién de Bacarisse de cambiar su estilo, también debe haber influido su
cardcter, dominado menos por el intelecto que por las emociones, que tendid, segin demuestran
sus posteriores composiciones, al desenvolvimiento melddico, por lo cual tenia que resignarse,
con el tiempo, a una estética musical basada, como la impresionista, principalmente en efectos
SONOros.

Si bien Bacarisse se entregd en el primer perfodo de su trayectoria artistica exclusiva-
mente a las innovaciones impresionistas a la vez de evadir cualquier aproximacién al nacionalis-
mo musical de proveniencia espaiiola, en Turina (a semejanza de Falla) ocurrié todo lo contrario
por encontrar sus raices espafiolas a través del impresionismo. Sin embargo, pese a su asimila-
cién de la miisica francesa, no puede considerarse a Turina un «compositor impresionista» debi-
do al «realismo ibérico» que emana de sus respectivas obras y que, segtin las observaciones de
Rodolfo Halffter en Falla, «nada tiene que ver con la fantasmagoria sensual de Debussy».*® Desde
este punto de vista, sin duda, Heraldos de Bacarisse es la mas impresionista a la vez que la mas
vanguardista de las tres obras analizadas, aunque, debido a su exclusividad estilistica y su depen-
dencia del modelo, también es la menos personal,

35. HEINE, op. cit., pp. 142-157.

36. HALFFTER, Rodolfo. «Manuel de Falla y los compositores del Grupo de Madrid de la Generacién del 27
[Leccién Magistral, Madrid 21-VI1 y 10-VII-1976].» Rodolfo Halffter (su obra para piano). Coord. Antonio Iglesias. Madrid:
Alpuerto, 1979, p. 53.

200 Anuario Musical, 52 (1997)

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas http://anuariomusical.revistas.csic.es
Licencia Creative Commons
Reconocimiento 4.0 Internacional (CC BY 4.0)





