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RESUMEN

El presente proyecto se centra en el disefio de una guia pedagodgica e interpretativa
para la pieza Cailloux dans [’eau del compositor francés Tristan Murail. Esta obra se
encuentra dentro del catdlogo composicional denominado espectralista, un movimiento
surgido en Francia a partir de los afios 70. Se espera profundizar en la identificacion de las
premisas estéticas y performaticas que definen a la musica espectralista. Se propone un
diadlogo entre el espectralismo y el impresionismo teniendo en cuenta que la obra de Murail
fue escrita como un homenaje a la pieza Reflets dans I’eau de Claude Debussy. Dado que
las estructuras armonicas y ritmicas utilizadas en Cailloux dans [’eau son innovadoras y
requieren de aproximaciones no convencionales para su estudio, se exploraran diversas

estrategias metodologicas a partir del aprendizaje autdnomo.

Palabras clave: musica espectral, musica contemporanea, estrategias de aprendizaje,

piano.



ABSTRACT

This project focuses on the design of a pedagogical and interpretive guide for the
piece Cailloux dans [’eau by French composer Tristan Murail. This work is part of the
compositional catalog associated with spectralism, a movement that emerged in France in
the 1970s. The project aims to deepen the understanding of the aesthetic and performative
principles that define spectral music. A dialogue is proposed between spectralism and
impressionism, considering that Murail's composition was written as a tribute to Claude
Debussy’s Reflets dans [’eau. Given that the harmonic and rhythmic structures employed in
Cailloux dans [’eau are innovative and require non-conventional approaches for their study,

a range of methodological strategies will be explored, emphasizing autonomous learning.

Keywords: spectral music, contemporary music, learning strategies, piano.
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1. INTRODUCCION

1.1 Delimitacion del problema

El inicio del siglo XX sefiald el comienzo de un periodo de transformaciones
radicales tanto en la musica como en las demas artes. Surgieron corrientes musicales que
desafiaron el sistema jerarquico cimentado en la tonalidad, tan caracteristico y determinante
del siglo anterior (Dominguez, 2004). En este sentido, una de las corrientes emergentes
mas influyentes fue el dodecafonismo, propuesto por el musico austriaco Arnold
Schonberg. Esta aproximacion creativa se basa en la organizacion de los doce sonidos de la
escala cromatica dentro de series que pueden presentarse en distintos 6rdenes, los cuales, de
acuerdo a la eleccion del compositor, determinaran las alturas a emplear a lo largo de toda
la pieza (Castro, 2020).

Con posteridad a la segunda guerra mundial, se estableci6 el serialismo, un modelo
compositivo que desarrolld aun mas la premisa estética del dodecafonismo. En este caso,
las series se extendieron para cobijar todos los parametros musicales, excediendo en
complejidad al movimiento que le precedi6. Dichas variables incluyeron la duraciéon de los
sonidos o sus estructuras ritmicas y las intensidades o dinamicas, en adicion a las alturas, la
pauta principal que observaba el dodecafonismo (Diaz de la Fuente, 2005). Como
resultado, la musica serial se caracterizd por ser discontinua y no repetitiva, generando con
frecuencia una reaccion desconcertante en el oyente (Imberty, 2001).

No obstante, a partir de la segunda mitad del siglo XX, muchos compositores
optaron por escribir musica con un nuevo tipo de continuidad. Entre las nuevas propuestas
estéticas que surgieron como reaccion al serialismo, se encuentran la misica minimalista y
la musica espectralista. La musica minimalista surge en Estados Unidos en la década de
1960, a partir de la busqueda de la simplicidad, caracterizandose por el uso de motivos
melodicos y ritmicos repetitivos que dan continuidad a la masica mediante cambios
graduales (Garrido, 2019). Por otra parte, los compositores Tristan Murail y Gerard Grisey
dieron origen al espectralismo en Francia a finales de los afios 70. Andlogamente, esta
corriente musical se caracteriza por centrarse en el sonido como fendmeno acustico,

teniendo como prioridad la exploracion del espectro armonico (Pérez, 2014).
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En el afo 2018 el compositor francés de musica espectralista Tristan Murail
compone la obra para piano Cailloux dans L eau, inspirada en Reflets dans L ’eau de
Claude Debussy. Asi pues, la obra de Murail incorpora elementos de la musica
espectralista, haciendo uso de un lenguaje musical novedoso. A lo largo de la pieza, se
destacan estructuras ritmicas altamente complejas y una libertad considerable en la
manipulacion del eje de pulso. Otras indicaciones denotan la duracion de distintos
fragmentos a partir de su equivalencia aproximada en segundos, asi como instrucciones
minuciosas acerca de la manipulacion de los pedales para la produccion de resonancias
especificas. En cuanto a la organizacion de los sonidos se presentan de acuerdo a criterios y
técnicas propias de la musica espectralista, los cuales no siguen estructuras tradicionales
dificultando el proceso de aprendizaje.

A este respecto, es relativamente comun encontrarse dentro de la musica del siglo
XX con escenarios ritmicos que rompen con los esquemas tradicionales. En algunas
ocasiones, los compositores dejan a eleccion del intérprete la seleccion de los valores
ritmicos, de tal forma que cada interpretacion de una misma obra puede resultar en la
constitucion de diferentes arquitecturas ritmicas (Lester, 2005). En la obra de Murail, se
destaca la importancia de la responsabilidad que el compositor asigna al intérprete en la
ejecucion de la obra. Se observa la flexibilidad ritmica mencionada anteriormente, la cual
implica al intérprete en la toma de decisiones que terminardn influyendo sustancialmente en
la caracterizacion interpretativa de la pieza.

Pese a los nuevos horizontes de exploracion que ofrece este repertorio, el
aprendizaje de obras de musica contemporanea ha despertado en general poco interés por
parte de estudiantes y profesores siendo muy escaso (Vela, 2020). A menudo, este
repertorio requiere de un proceso de decodificacion de notaciones no convencionales que
distancia a intérpretes potenciales de este repertorio. Lo anterior ocurre, tal vez, como
consecuencia de la falta de estrategias para su asimilacién, memorizacion e interiorizacion,
convirtiendo este repertorio en un campo fértil de estudio e investigacion.

De ahi que, el presente proyecto surge de la necesidad de desarrollar una coleccion
de estrategias de aprendizaje a partir del interés en la aproximacién a una pieza de musica

espectralista. Por consiguiente, la problematica abordada en el presente proyecto se centra
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en la comprension e interpretacion de los elementos mencionados anteriormente dentro de
la pieza para piano Cailloux dans L’eau de Tristan Murail, utilizando como punto de
partida la obra Reflets dans L’eau de Claude Debussy, en la cual se encuentra basada.

La obra de Murail plantea desafios que pueden generar incertidumbres desde un
primer acercamiento. Estas dificultades suponen la imposibilidad de realizar una lectura a
primera vista de la obra, como consecuencia de la extrema complejidad de las estructuras
ritmicas empleadas. Adicional a esto, la poca predictibilidad en el uso de intervalos y
acordes atipicos obstaculizan la retentiva necesaria para generar una continuidad dentro del
discurso musical. De igual manera, la ausencia de recursos destinados a facilitar o
simplificar el proceso de memorizacion tanto visual como cognitiva, hacen necesario que el
intérprete esté dispuesto a indagar acerca de nuevas avenidas dentro de sus metodologias de

estudio.

1.2 Pregunta de Investigacion
(Como abordar la interpretacion de la obra para piano Cailloux dans [’eau del
compositor Tristan Murail a partir de la exploracion del lenguaje de la musica espectralista

y su relacion con la obra Reflets dans [’eau de Claude Debussy?

1.3 Objetivos

1.3.1 Objetivo General

Disenar una propuesta interpretativa de la obra para piano Cailloux dans [’eau de
Tristan Murail, a partir de la exploracion del lenguaje de la musica espectralista y el andlisis
comparativo con la obra Reflets dans I’eau con el fin de brindar estrategias de aprendizaje y
recomendaciones técnicas e interpretativas que sirvan como referencia a futuros interesados

en este repertorio.

1.3.2 Objetivos Especificos
1. Contextualizar las influencias culturales, histéricas y musicales principales que

ayudaron a moldear la musica de Tristan Murail y Claude Debussy.
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2. Identificar los elementos estilisticos y compositivos dominantes en las obras
Cailloux dans [’eau de Tristan Murail y Reflets dans [’eau de Claude Debussy por medio de
su analisis armonico y formal.

3. Evidenciar las conexiones y rupturas estilisticas entre ambas obras mediante una
comparacion en la que se puedan contrastar los enfoques compositivos de Murail y

Debussy.

1.4 Justificacion

Desde la perspectiva pedagogica, el presente proyecto se propone proporcionar
herramientas para el abordaje de la obra Cailloux dans L eau, las cuales puedan ser de
utilidad para futuros pianistas interesados en esta experiencia estética. Se discutirdn
aspectos relevantes al proceso de aprendizaje de la obra, buscando facilitar la aproximacion
a su ejecucion y lenguaje artistico. Particularmente, se buscara descifrar las premisas
estéticas y formales a partir de las indicaciones presentadas en la partitura y los elementos
que la componen, procurando identificar las dimensiones de sentido que surgen desde la
indagacion en el discurso musical del compositor. Por lo tanto, se hace necesario
proporcionar una base de conocimientos y, mejor aiin, una guia practica que posibilite un
acercamiento consciente e informado por parte del intérprete.

Con lo anterior en mente, se hace crucial la profundizacion en el entendimiento del
lenguaje de la musica espectralista, poniendo en claro estrategias que permitan la
aproximacion a la obra y sus paradigmas performaticos de una manera mas efectiva. Por lo
tanto, en el momento en que se comience a avanzar en el proceso de aprendizaje de la obra
y su respectiva memorizacion, se empezaran a desarrollar de manera paulatina nuevas
habilidades técnicas e interpretativas que se iran perfeccionando conforme al tiempo
transcurrido dentro del periodo de maduracion de la obra. Estas nuevas destrezas y
herramientas, desarrolladas durante el proceso de la practica interpretativa, que son
susceptibles de ser transferidas servirdn a su vez como insumos para el estudio del

repertorio pianistico estindar. Adicionalmente, este conjunto de herramientas cuenta con el
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potencial para generar nuevas perspectivas y rutas dentro del quehacer docente,
contribuyendo asi a la consolidacion de los procesos de formacion musical.

Finalmente, el presente proyecto ofrecera una contribucion al panorama musical
académico y la promocion de repertorios pianisticos contemporaneos en Colombia. Pese a
la visita del compositor al pais en el afio 2004, dentro del marco del Laboratorio
Internacional de Musica Contemporanea que tuvo lugar entre el 25 de octubre y el 6 de
noviembre en Bogota, la obra de este compositor, en general, cuenta con poca presencia en
las salas de concierto nacionales (Velasco, 2010). Por todo ello, el impacto que se espera
generar en el entorno nacional a partir de la difusion y promocion de la musica espectralista

es considerado altamente significativo.

1.5 Antecedentes

El documento Modeles & artifices, es un compendio de textos recopilados tanto de
revistas académicas como de transcripciones de conferencias ofrecidas del compositor
Tristan Murail, reunidos por Pierre Michel. Esta coleccion ofrece una vision profunda de
los enfoques y principios de la musica espectralista, brindando asi, informacion relevante
sobre las técnicas empleadas por Murail para el tratamiento de las propiedades acusticas del
sonido en su estilo compositivo. Estos escritos son fundamentales para la presente
investigacion, ya que proporcionan parte de la informacion necesaria para comprender
algunos de los aspectos técnicos que subyacen en la escritura de la musica espectralista
desde sus inicios hasta la actualidad.

Continuando con la profundizacion en las técnicas del estilo compositivo, en el
articulo Proyeccion de Métodos de Musica Electronica en las Obras para Piano de Tristan
Murail el autor Ivanov-Rakievsky, presenta una investigacion sobre como a partir de las
investigaciones en el campo de la acustica y el desarrollo de las tecnologias aplicadas a la
musica electronica han influido en la escritura pianistica de Murail. El autor analiza como
el compositor transfiere procedimientos como la manipulacion del timbre, las transiciones y

la superposicion de texturas al piano, un instrumento que por su naturaleza presenta
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desafios particulares frente a recursos timbricos y texturales que caracterizan el lenguaje de
la musica espectralista.

En cuanto al componente interpretativo, en el articulo Learning to Perform Murail’s
Territoires de L’ oubli: Suggestive content in synonymous temporal musical notation de la
revista Perspectives of new music, el pianista Willian Fried, comparte su experiencia en el
abordaje de la pieza para piano Territoires de L’ oubli del compositor Tristan Murail, una de
sus obras mas representativas. Fried describe aspectos de la notacion musical que discutio
con el compositor durante el proceso de aprendizaje de la obra y hace referencia a la
importancia que tienen las sugerencias para el estudio de la misma en pasajes que requieren
meses de trabajo. A partir de esto, resalta que una misma idea musical puede estar sujeta a
muchas representaciones e interpretaciones por parte del intérprete (Fried, 2014). Este
articulo es un referente a tener en cuenta para el acercamiento y abordaje de la obra
Cailloux dans L’eau, pieza que es objeto de estudio de la presente investigacion.

Finalmente, el articulo Representaciones subjetivas y competencias cognitivas en el
aprendizaje de una nueva pieza de musica contemporanea para piano de la revista
Cuadernos de Musica, Artes Visuales y Artes Escénicas de la Universidad Javeriana,
detalla una investigacion enfocada en el andlisis de las distintas estrategias de estudio que
emplean los estudiantes en el momento del aprendizaje de una obra de musica
contemporanea. En esta investigacion se llevaron a cabo pruebas de memoria operativa y
espacial a corto plazo a diez estudiantes de la Licenciatura en Musica de la Facultad de
Artes de la Universidad de Chile, con la finalidad de analizar los recursos cognitivos
aplicados en el aprendizaje musical y el tipo de representacion mental involucrado en el
proceso (Cara, 2018). En conclusion, el estudio descrito aporta consideraciones relevantes
dentro del proceso de aprendizaje, ofreciendo una perspectiva de los procesos cognitivos y
estrategias efectivas que pueden mejorar el desempefio y la comprension al enfrentarse a

una obra que contiene un lenguaje musical poco convencional.
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2. MARCO METODOLOGICO

2.1 Tipo de Investigacion

Segtin Ballesteros y Beltran (2018), en las artes la investigacion-creacion tiene
como propdsito ampliar el conocimiento a través de la practica estructurada, la cual
conlleva procesos rigurosos y de altos niveles de conceptualizacion. Este enfoque implica
un compromiso con la reflexion critica sobre la propia practica, la produccion de una
creacion y la generacion de aportes significativos al campo artistico en los contextos
académicos. Por lo tanto, este proyecto se enmarca en la linea de investigacion-creacion,
debido a que parte de una experiencia practica situada en la interpretacion de un repertorio
desde una perspectiva reflexiva y sistematica.

La interpretacion no se entiende inicamente como ejecucion musical, sino como un
proceso de construccion de conocimiento que surge del analisis, la autobservacion, la toma
de decisiones y la exploracion técnica y sonora. En este sentido, se busca revelar el
conocimiento tacito inscrito en la practica instrumental, visibilizando las estrategias,
dificultades y hallazgos que emergen en el transcurso del proceso creativo. De este modo,
este proyecto no solo produce una interpretacion como resultado artistico, sino que
proporciona una metodologia de estudio aplicable a obras del repertorio contemporaneo.

Asimismo, el enfoque del presente estudio es cualitativo, pues se nutre del analisis y
la revision de las experiencias y percepciones personales relacionadas con las practicas
pedagodgica y artistica instrumental. A su vez, el alcance del estudio es de tipo exploratorio,
ya que parte de la observacion y sistematizacion de la practica y experimentacion dentro del
ambito musical. Este alcance le permite a la investigadora sumergirse profundamente en el
fendmeno descrito a partir de su relacionamiento con el repertorio. A tal efecto, se reconoce
el rol fundamental de las investigaciones exploratorias para el descubrimiento de nuevas
perspectivas sobre un campo de estudio, aportando informacion valiosa que pueda
enriquecer también la comprension de los procesos educativos (Kemp, 1993).

En lo referente al componente interpretativo, el presente proyecto despliega una

revision documental que aborda los ejes contextuales, analiticos y técnicos de las obras
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sefialadas de Murail y Debussy. Asimismo, se establecen las convergencias estilisticas o
compositivas entre estas, dilucidando también las brechas que les separan. Dentro de la
dimension pedagogica, se constituye un cuerpo de recursos que faciliten el proceso de
aprendizaje y memorizacion de la obra de Murail, a partir de la experiencia con la pieza de
la autora del estudio. Asi pues, la investigacion incorpora tanto la revision documental
como herramienta para la contextualizacion detallada de los repertorios abordados, como la
recopilacion de las experiencias, pensamientos y actitudes frente a la obra por parte de la
autora, de acuerdo con los objetivos del estudio (Sandoval, 1996).

En esta direccion, el estudio se apoya en la autoetnografia como un mecanismo que
permite registrar la practica instrumental, proporcionando un registro descriptivo de los
procesos fisicos y mentales mas notables involucrados en la ejecucion pianistica. Este
modelo de investigacion valora al intérprete, dandole una voz activa para reflexionar y
considerar aspectos artisticos y pedagogicos de su practica profesional. Ademas, la
autoetnografia facilita la identificacion de funcionalidades, inconsistencias, pertinencias,
deficiencias y posibles mejoras en cuanto a la aplicacion de estrategias que puedan ser
empleadas durante la preparacion de un repertorio especifico (Benetti, 2017).

Segun Lopez (2014), la autoetnografia cuenta con la flexibilidad para cumplir tres
funciones fundamentales: la formadora, la informadora y la heuristica. La autoetnografia
formadora se basa en descripciones, analisis y reflexiones obtenidas a partir de las
herramientas de recoleccion de informacion, sin realizar interpretaciones posteriores. Por su
parte, la informadora se centra en el analisis de la informacion recopilada durante la
investigacion, mientras que la funcion heuristica se basa en el planteamiento de nuevas
ideas a lo largo del proyecto. En la presente investigacion, la autoetnografia se utiliza de
manera mixta, tanto formadora como informadora. En su funcién formadora, se
proporcionaran descripciones sobre el estilo de los compositores Claude Debussy y Tristan
Murail. Por otra parte, en su funcidon informadora, a partir de la experiencia en el abordaje
de la obra, se introducirdn reflexiones sobre los desafios técnicos y las estrategias de
aprendizaje que resulten mas efectivas.

Desde esta perspectiva se promueve el aprendizaje autonomo, en tanto que el

intérprete se convierte en un agente activo de su propio proceso formativo. Segun Cafas
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(2010) , cuando se asume un sentido critico es posible identificar fortalezas y debilidades
en relacion con los objetivos que se desean alcanzar, integrando estrategias de aprendizaje y
habitos de estudio. Esto implica tomar consciencia de las decisiones tomadas a lo largo del
proceso, asi como de los conocimientos previos y las maneras en que se resuelven los
desafios que surgen.

En consecuencia, el enfoque metodoldgico descrito se considera idoneo para el
desarrollo del proyecto pues no solo asiste el proceso de contextualizacion de cada pieza
dentro de un marco histérico y estilistico, sino que también promueve el ejercicio reflexivo
autonomo sobre las técnicas y discursos compositivos reflejados en las obras,

enriqueciendo asi la constitucién de una propuesta interpretativa historicamente informada.

2.2 Instrumentos
Los instrumentos de recoleccion de informacion en el presente proyecto de

investigacion seran el analisis musical, el diario de campo, y la entrevista.

2.3 Diseiio de las herramientas de recoleccion de informacion

Analisis

Para el andlisis de Cailloux dans [’eau no se utiliza un modelo de anélisis, dado que
la musica espectralista se fundamenta en técnicas propias, donde las decisiones
compositivas responden a procesos creativos experimentales mas que a estructuras formales
tradicionales (Carvalho & Sedes, 2007). Por lo tanto, el analisis parte de la exploracion de
los materiales sonoros, priorizando el estudio de las transformaciones en el discurso
musical, considerando asi aspectos como la organizacion de los sonidos, los cambios de
densidad sonora, la horizontalizacion y verticalizacion del material armonico y melddico a
su vez de la identificacion de las técnicas empleadas.

En el caso de Reflets dans [’eau el anélisis se apoya en estudios previos realizados
por otros autores, dado que ya existen investigaciones que profundizan en esta obra. Por

esta razon, no se considerd necesario realizar un nuevo analisis.
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Entrevista

La entrevista que se realiza en el presente estudio es de tipo semiestructurada. Este
tipo de entrevistas contienen preguntas abiertas, las cuales pueden ir cambiando de acuerdo
a los intereses e interacciones que se presenten durante la entrevista, adicionando nuevas
preguntas (Hernandez, 2014). Este tipo de entrevista facilita un analisis mas completo de la
obra del compositor Tristan Murail y permite profundizar en la comprension e

interpretacion de la musica espectralista.

Diario de Campo

Segun Lopez Cano y San Cristobal (2014), el diario de campo es un instrumento en
el que se registran las experiencias subjetivas que surgen a lo largo del proceso
investigativo. Ademads, permite sistematizar, mejorar y transformar las practicas
investigativas, enriqueciendo la relacion entre teoria y practica (Martinez, 2007).

En este caso, el diario de campo tiene como eje fundamental la autobservacion en la
que se definen los aspectos a observar, ya sean técnicos, expresivos, entre otros, de acuerdo
con los intereses. Esto permite reflexionar sobre las decisiones que se tomaran durante la
practica instrumental. De esta manera, para la recoleccion y organizacion de la informacion
obtenida en la autobservacion, se empleara la estrategia de registro por intervalo de
inventario, la cual permite documentar las acciones realizadas sin seguir un orden
cronoldgico estricto durante un intervalo de tiempo determinado, ya sean dias semanas o
incluso meses, para luego tomar estas acciones y relacionarlas, de modo que, se pueda
estructurar la informacion de manera coherente (Lopez-Cano & San Cristobal, 2014).

En el capitulo 5 de la propuesta interpretativa se abordan tres apartados, el primero
de estrategias de aprendizaje, el segundo de recomendaciones técnicas y el tercero de
recomendaciones interpretativas. Como parte del proceso de construccion de cada apartado,
se emplea el diario de campo, el cual permite documentar las experiencias surgidas durante
el estudio de la obra, incluyendo las dificultades encontradas, las estrategias empleadas y
las decisiones técnicas e interpretativas tomadas. El registro se organiza por temas

recurrentes que emergen en la practica en cada seccion de la obra.
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2.4 Fases del Procedimiento

Fase 1: Recopilacién de Recursos

Recoleccion de Partituras: se definird una edicion de las partituras de Cailloux dans
[’eau de Tristan Murail y Reflets dans [’eau de Claude Debussy para emplear en el
proyecto.

Recopilacion de la informacion: se realizara una revision de la literatura académica,
biografias y documentos relacionados con los compositores, el contexto cultural y musical

de sus respectivas épocas: Impresionismo y Espectralismo.

Fase 2: Analisis Estilistico y Compositivo

Analisis Musical: se llevara a cabo un analisis musical detallado de ambas obras,
partiendo de elementos como la estructura formal, el lenguaje armodnico, el material
tematico, las estructuras ritmicas empleadas y la utilizacion de los registros del
instrumento.

Realizacion de Entrevista con el Compositor: se contactara directamente a Tristan
Murail para el desarrollo de una entrevista semiestructurada en la que se discutan las

premisas estéticas del espectralismo y las técnicas compositivas empleadas, entre otros.

Fase 3: Comparacion y Contraste
Comparacion Estilistica: se compararan y contrastaran los resultados de los analisis

de ambas obras para identificar conexiones y rupturas estilisticas significativas.

Fase 4: Formulacion de la Propuesta Interpretativa
Sintesis de Hallazgos: se combinaran los resultados de la recopilacion de la
informacion, el analisis musical, el diario de campo y la entrevista con el compositor para
formular una propuesta interpretativa.
Documentacion: se elaborard una guia con estrategias de aprendizaje,

recomendaciones técnicas e interpretativas para el abordaje de la obra de Tristan Muralil,
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constituyéndose en el producto principal de la investigaciéon como hoja de ruta para futuros

intérpretes interesados.

Socializacion: Se realizard un recital didactico en el que se presente parte de la
investigacion con la comunidad académica, dando a conocer la obra del compositor Tristan

Murail.
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3. MARCO TEORICO

3.1 Impresionismo

3.1.1 La Pintura Impresionista

El impresionismo surgi6 en Francia en la década de 1870 y finaliz6 alrededor de
1910. Se trata de una corriente que surge a partir de la pintura, donde se le da importancia a
la luz y al color. En la pintura, se conoci6 a los impresionistas por ser un grupo de pintores
que estaban en contra de la formacion clasica, la cual priorizaba en temas historicos y
mitoldgicos con un enfoque detallado en el dibujo (Smith, 2006).

En el afio 1873, un grupo de pintores fundd la Sociedad Andénima Cooperativa de
artistas, pintores, escultores y grabadores, con el proposito de organizar sus propias
exposiciones fuera de los salones oficiales. La primera de ellas se llevo a cabo el 15 de abril
de 1874 en el Bulevar de Capuchinos en Paris, y se extendié aproximadamente un mes
(Ocampo, 1988). Fue en esta exposicion donde el critico Luis Leroy, con intencion
despectiva, utilizé el término impresionistas al referirse a la pintura Impresion, sol naciente
de Claude Monet, argumentando que las obras exhibidas carecian de detalle, parecian
inacabadas y se encontraban en contra de las costumbres artisticas (Ocampo, 1988;
Solivérez, 1967). Para los criticos de la época, una obra basada en una impresion visual
inmediata resultaba apresurada y sin una elaboracién a conciencia (P. Smith, 2006).

Como se puede observar en la figura 1, la pintura de Monet representa el efecto que
ejerce la niebla sobre el agua, donde las formas son difuminadas, generando confusion en el
espectador. Mediante el uso de pinceladas cortas y gruesas, alejadas de la técnica
tradicional de la época, el artista logra plasmar su interés por captar la luz y el color
(Solivérez, 1967). Segin Monet, este cuadro fue realizado desde su ventana de El Havre,

desde donde podia observar el sol y algunas embarcaciones en el puerto.
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Figura 1

Impression, soleil levant (1874), Claude Monet

Fuente: Solivérez (1967).

Los pintores impresionistas propusieron sus propias tematicas, las cuales estaban
centradas en escenas de la vida cotidiana en Paris. En lugar de representar eventos
historicos, optaron por retratar escenas tanto de la gente de la ciudad como de paisajes
naturales (Mestanza, 2017). Se interesaron especialmente en elementos como las nubes, el
humo, la luz, los reflejos y en especial por el agua, puesto que al pintarla les permitia
explorar el movimiento y la interaccion de la luz con las superficies. Este enfoque se
reflejaba en el naturalismo caracteristico de muchas de las obras de la época (Roa, 2015).
Su objetivo era plasmar las sensaciones de impresiones visuales y emocionales,
transmitiendo asi una experiencia sensorial al el espectador a través del lienzo (Mestanza,
2017).

Entre las caracteristicas de la pintura impresionista, se encuentra la falta de claridad
de acuerdo con la disposicion de los colores. Los impresionistas descubrieron que los
colores se volvian mas intensos al aplicarlos de diversas maneras. Por ejemplo, a través de
pequenos puntos, manchas o lineas de dos colores que al combinarse daban como resultado

nuevas tonalidades, las cuales podian apreciarse s6lo en la obra final (Webb, 1962). Se
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eliminaron los colores negro y blanco teniendo como preferencia los tonos claros y vivos
como los tonos azules, verdes, amarillos y rojos (Roa, 2015). Otra de sus caracteristicas es
el manejo de luces y sombras. Dependiendo de la manera en que la luz o la sombra
impactara el objeto, los pintores determinaban la seleccion y aplicacion de los colores. Esto
no implicaria necesariamente el uso de un nimero amplio de tonos, pues en ocasiones con
un solo color se podian conseguir distintos matices de transicion, de acuerdo a los efectos

proporcionados por la luz (Webb, 1962).

Figura 2
Puesta de sol en Ivry (1873), Armand Guillaumin

Nota. Luz y tonalidades en el cielo. Fuente: Bernal (2012).

Otro ejemplo de la pintura impresionista puede apreciarse en la obra Puesta del sol
en Ivry del autor Armand Guillaumin. En esta, se puede observar el momento especifico en
que sale humo de las fabricas que se encuentran en Ivry, un suburbio de Paris. El cielo se

puede apreciar con diversas tonalidades rojas y doradas. (Bernal, 2012).
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3.1.2 Impresionismo Musical

Durante esta época, los compositores comenzaron a experimentar nuevas maneras
de organizar los sonidos de la escala, desplazando el centro tonal como base de la estructura
musical (Sanchez, 2013). Bajo la influencia de Richard Wagner, compositor del periodo
romantico, quien explord nuevas relaciones entre acordes y, a su vez, introdujo el uso del
cromatismo para generar una sensacion de ausencia tonal, se sentaron las bases para futuras
exploraciones hacia la musica atonal que se desarrollaria durante el siglo XX (Alegre,
2008). De esta manera, los nuevos dispositivos de organizacion como las colecciones de
escalas, se convirtieron en herramientas fundamentales para los compositores
impresionistas en su busqueda de nuevas sonoridades y atmosferas musicales (Sanchez,
2013).

Asimismo, los compositores del periodo demostraron un especial interés por la
musica orquestal, debido a la riqueza timbrica que ofrecia cada instrumento, y por la
musica para piano, ya que el uso del pedal de resonancia permitia prolongar las armonias en
el tiempo, generando efectos sonoros etéreos y misteriosos (Park, 2012). A continuacion, se
desglosaran algunos aspectos generales de los elementos melddicos y arménicos que

conforman el lenguaje musical impresionsita.

Escalas

Dimitri Tymoczko (2004) clasifica las escalas del impresionismo en diatdnicas y no
diatonicas. Para que una escala sea considerada diatonica, debe cumplir ciertas condiciones,
como que la distancia entre dos grados continuos debe ser de un semitono o de un tono. No
puede haber dos semitonos consecutivos y las terceras deben encontrarse a una distancia de
tres o cuatro semitonos. Por lo tanto, para que una escala no se considere diatonica, esta
debe omitir alguna de las condiciones descritas anteriormente.

Como se puede observar en la figura 3, las escalas mayor y menor armonica, asi
como la hexatonica no se consideran diatdnicas debido a la presencia de intervalos de tono
y medio entre algunos de sus grados. Ademas, las escalas que no se encuentran dentro de la

figura pueden entenderse como derivadas de una coleccion de mayor jerarquia. Por
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ejemplo, la escala pentdgona o pentatonica se desprende de la escala diatonica mayor, ya

que comparte los sonidos de los grados 1, 2, 3, 5y 6.

Figura 3

Escalas en el impresionismo
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Nota. Clasificacion de las escalas segiin Tymoczko. Fuente: Alegre (2008).
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En la construccion de acordes, las estructuras triddicas, ya sean mayores 0 menores,

se utilizan cominmente como recurso armoénico. Estos acordes formados por una tonica,

una tercera y una quinta, proporcionan una base solida para la armonia. Sin embargo, los

acordes pluscuamtriddicos amplian esta estructura triddica. Estos acordes se extienden

mediante la superposicion de terceras adicionales, dando lugar a acordes mas extensos
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como los de séptima, novena, undécima y decimotercera. La elaboracion de estos acordes
tiene una relacion con la serie de armoénicos, la cual define los sistemas musicales (Sanchez,

2013).

Figura 4

Relacion entre la serie de armonicos y la construccion de los acordes
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Fuente: Sédnchez (2013).

Cadencias

Segun Séanchez (2013), el uso de la cadencia auténtica V-I presenta diversas
variantes en la dominante. Entre ellas, se encuentra la cadencia auténtica con dominante
con novena mayor, que luego resuelve en un acorde de tonica Maj7. Otra variante es la
cadencia auténtica con dominante con novena menor. También, se emplea la cadencia
auténtica con dominante que incluye notas agregadas u omitidas. En este ultimo caso, la
omision de ciertas notas del acorde busca generar una tension particular; por ejemplo, en un
acorde dominante, la tercera puede sustituirse por la cuarta, transformandolo en un acorde
de cuarta suspendida. Por otra parte, esta la cadencia autentica con la dominante alterada,
en la que se introducen notas ajenas a la tonalidad, rompiendo asi con la escala diatonica y

generando una mayor inestabilidad armonica.
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La cadencia plagal IV-1, por su parte, se emplea en el impresionismo desde los
enfoques armonico y melddico. En contexto diatdnico, se presenta de manera tradicional
mediante acordes triadicos, mientras que, en un contexto melddico, se caracteriza por la
construccion de una armonia en cadencia plagal a partir de una melodia basada en la escala
pentatonica, recurso distintivo de este estilo.

Otro procedimiento caracteristico es la cadencia basada en relaciones cromaticas de
tercera, la cual emplea un acorde situado a una distancia de tercera de la tonica, ya sea
superior o inferior, y que se altera cromaticamente ascendiendo o descendiendo un
semitono. Este recurso genera un efecto etéreo y evita una sensacion de resolucion fuerte.

Igualmente, se hace uso de cadencias modales, como la cadencia en modo lidio IT —
I, donde la supertonica contiene el cuarto grado alterado medio tono arriba (#4), siendo la
nota caracteristica de este modo. En el caso de la cadencia en modo mixolidio Vm-I, el
acorde de dominante incorpora el grado caracteristico b7 lo que lo convierte en un acorde

primario dentro del modo.

Figura §
Gimnopédie No.2, Erik Satie
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Nota. Cadencia modal con acordes primarios y secundarios. Fuente: Sanchez (2013).
En la figura 5 se puede apreciar una variante de la cadencia modal, caracterizada por

un movimiento entre acordes primarios y secundarios, siguiendo la secuencia v-ii-v-1,

tomando como referencia la seccion final de la Gimnopedia No.2 de Erik Satie. En este
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contexto, el acorde secundario se clasifica de esta manera, pues no trata de la tonica ni

contiene el grado caracteristico del modo (Sanchez, 2013).

3.1.2.1 Claude Debussy (1862-1918)

Claude Debussy naci6 en 1862 en Saint-Germain-en-Laye, una ciudad cercana a
Paris, en un contexto dominado por el romanticismo aleman, con compositores como Franz
Schubert, Johannes Brahms y Richard Wagner (Mestanza, 2017). Desde temprana edad,
demostrd un gran talento musical, comenzando sus estudios de piano a los siete afios bajo la
tutoria del violinista italiano Giovanni Cerutti en la ciudad de Cannes (Menelaou, 2011).

A los diez afios ingreso6 al Conservatorio de Paris como un nifio prodigio que
sorprendia a sus maestros al explorar armonias poco convencionales para la época
(Mestanza, 2017). Alli, estuvo durante once afios en los que estudi6 piano, 6érgano,
composicion, solfeo, armonia e historia de la musica (Menelaou, 2011). A lo largo de este
periodo, tuvo maestros importantes como Emile Durand, quien le ensefi¢ armonia y, bajo su
tutela, Debussy complet6 sus primeras composiciones como Madrid y Balada a la luna
(Mesa, 2014). Su maestro de solfeo fue Albert Lavignac, con quien estudi6 durante cuatro
afos. En cuanto a la clase de piano su profesor fue Antoine Francois Marmontel. Aunque
Debussy no era considerado de los mejores alumnos de su clase, demostraba un gran interés
por el repertorio pianistico en general. Interpret6 obras de compositores como Frederic
Chopin, Robert Schumann, Stephen Heller y Charles Valentin Alkal (Menelaou, 2011).

Entre 1881 y 1884, Debussy se prepard para participar en el prestigioso Gran
Premio de Roma. En 1884 fue aceptado en la competencia, obteniendo el cuarto lugar con
su obra Le Printemps para coro mixto y orquesta (Menelaou, 2011). Sin embargo, fue al
afio siguiente cuando gand el Premio de Roma con su cantata E/ hijo prodigo, lo cual le
permitio estudiar durante dos afios en Italia, en la Villa Medici (Gasques, 2013).

En 1889 asistio a la Exposicion Universal en Paris, donde visito el pabellon que
estaba asignado para el arte oriental, con el cual quedd cautivado; particularmente por la
orquesta de gameldn de la isla de Java. La sonoridad de la orquesta lo atrajo de manera
inexorable, debido a la produccion de sonido con un énfasis en el timbre y en el uso de

escalas pentatonicas por instrumentos, en su mayoria, metaléfonos o instrumentos de metal,
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influyendo asi en su apertura estética para futuras composiciones, por lo que decidi6
abordar el sonido con mayor atencion desde entonces (Mestanza, 2017).

Desde lo simbolico, la musica de Debussy refleja una conexion profunda con la
pintura, a través del uso de sonoridades y armonias que evocan color, luz y textura (Park,
2012). En esa medida, era admirador de los pintores impresionistas, quienes lograban
conseguir una paleta amplia de colores a partir de la yuxtaposicion, modificando su funcion
cromatica en lo pictdrico y comunicando asi una sensibilidad implicita (Mestanza, 2017).

En el afio 1903 firmé un contrato con el editor Durand para la composicion de
Images, una coleccion que inicialmente constaba de seis piezas para piano y seis para dos
pianos. Finalmente, estas piezas se organizaron en dos series, una para piano solo y otra
para orquesta (Mesa, 2014). En 1915, fue sometido a una cirugia debido a la aparicion de
cancer intestinal. A pesar de sus esfuerzos por recuperarse, su salud continu6
deteriorandose, por lo que, tres anos mas tarde, en 1918, Debussy fallecid, conmovido por

los desastres de la Primera Guerra Mundial (Borrero, 2008).

3.1.2.1.1 Estilo Musical

Debussy fue influenciado por diferentes disciplinas artisticas, no solamente la
musica. Entre estas influencias, se destaca el simbolismo literario, un movimiento que
buscaba transmitir ideas, emociones y sensaciones de manera sugerente y subjetiva, en
lugar de recurrir a formas explicitas o directas. Esta estética resuena en la obra de Debussy,
quien articul6 su lenguaje musical privilegiando la belleza y la evocacion por encima de la
claridad narrativa o formal (Park, 2012). La libertad estructural presente en sus
composiciones se desarrolld, en parte, bajo la influencia de las técnicas de verso libre de los
poetas simbolistas, caracterizadas por la ausencia de reglas rigidas en cuanto a métrica o
rima. En la musica de Debussy, este principio se tradujo en un alejamiento de las formas
tradicionales como la sonata, y en una exploracién fluida de nuevas posibilidades en la
armonia, la melodia y el ritmo.

Entre los escritores simbolistas, se destaca Stéphane Mallarmé (1842-1898), cuyos
poemas evidencian una tendencia a disolver la sintaxis tradicional, permitiendo que las

palabras individuales sean apreciadas no solo por su significado, sino también por sus
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valores sonoros y su capacidad de evocar impresiones instantdneas mediante imagenes
aisladas y carentes de movimiento (Morgan, 1994). Su poema L 'Apres-midi d 'un faune (la
siesta de un fauno) brind¢ las bases programaticas para la composicion orquestal de
Debussy

Lo anterior demuestra una correspondencia analoga en obras como Jeux de vagues
(Juego de las Olas) donde, en el principio de la obra, Debussy fragmenta la sonoridad en
elementos individuales, creando efectos de atmdsfera y color. Esta técnica puede
compararse con las pinturas impresionistas, en las que las pinceladas separadas se
combinan para formar una imagen completa, cargada de matices y sutilezas (Morgan,
1994).

A lo largo de sus obras, Debussy desarrolld técnicas compositivas innovadoras, las
cuales no solo redefinieron los limites de la tradicion tonal, sino que también dieron forma
a un estilo personal. A continuacion, se exploraran algunas de las herramientas
compositivas mas empleadas por Debussy, en el marco de la construccion de una

personalidad sonora individual.

Escalas

Utilizo6 varios tipos de escalas para la creacion de nuevas combinaciones verticales,
en las que no habia un centro tonal establecido, pero tampoco se generaba una ruptura
marcada con la tonalidad (Chen, 2011). A continuacidn, se mencionaran las escalas mas

utilizadas por el compositor.

- Escala Pentatonica
Este tipo de escala fue muy utilizada por el gamelan javanés en la exposicion a la
que Debussy asistio. Esto defini6 el uso de materiales pentafonos en la musica del
compositor, abordandola desde distintas disposiciones que esta posibilita (Sanchez, 2013).
La escala esta construida por cinco notas dentro de una octava y se compone de tonos
enteros y terceras menores, sin semitonos, por lo que no hay una nota que resuelva a una
tonica. Se puede considerar como una escala mayor pero sin los grados 4 y 7 (Phillips,

2018).
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Figura 6

Escala Pentatonica
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Fuente: Elaboracion propia.

Figura 7

Escala octatonica - Tono Semitono
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Nota. A partir de la primera nota se crea un acorde de C7 disminuido (C D# F# A) y a partir

de la segunda nota un acorde de D7 disminuido (D F G# B). Fuente: Elaboracion propia.

- Escala Octatonica
Fue una escala que Debussy utilizo con frecuencia y se le conoce también como la
escala disminuida, ya que se construye a partir de la superposicion de dos acordes de
séptima disminuida separados por un tono o un semitono. Por lo tanto, se puede encontrar
de dos tipos, como la escala Tono-Semitono y la escala Semitono-Tono, siendo la primera
la preferida por el compositor (Phillips, 2018). Esta escala contiene varios tritonos, los
cuales son considerados como los intervalos mas inestables dentro del sistema tonal, por lo

que ofrecen bastantes posibilidades para el potenciamiento de la ambigiiedad tonal.
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- Escala de tonos enteros
Fue otra de las escalas traidas por el gamelan de Java, la cual se caracteriza por la

ausencia de jerarquia interna en su estructura. Fue un recurso muy importante en el

catalogo del compositor, siendo una escala creada a partir de seis notas con un intervalo de

un tono entre cada una de ellas dentro de una octava (Ramirez, 2010). Al ser una escala que

no crea una sensacion de tonalidad debido a que no se establece una relacion dominante-

tonica, genera estados de d&nimo flotantes y transitorios (Phillips, 2018).

Figura 8

Escala de tonos enteros
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Fuente: Elaboracion propia.

- Escala acustica

Es una escala que se caracteriza por presentar un modo similar al mixolidio, pero

con el cuarto grado alterado ascendentemente. Por esta razon, se le conoce también como la

escala lidio-mixolidia (Tymoczko, 2004). También, puede considerarse como el cuarto
modo de la escala menor melddica. Su nombre proviene de su relacion con la serie
armonica, ya que sus sonidos corresponden a los parciales armonicos que se encuentran

desde el octavo hasta el decimocuarto arménico de una tonica (Lendvai, 2017).

Figura 9
Escala acustica
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Nota. Escala acustica con el F# siendo la nota caracteristica del modo lidio y el Bb siendo

la nota caracteristica del modo mixolidio. Fuente: Elaboracién propia.
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Armonia

Los acordes en la musica de Debussy son alterados libremente, sin necesidad de
tener preparacion o resolucion. En lugar de integrarlos dentro de progresiones armonicas
tradicionales, los trata como elementos autobnomos con un valor simbdlico, lo que les otorga
mayor relevancia en la creacion de nuevos colores sonoros, en lugar de asumir funciones
armonicas. De este modo, se alejoé de los acordes mayores y menores convencionales y
desplegd una aproximacion divergente del lenguaje musical. Por lo general, empled triadas
aumentadas y terceras sin resolver en acordes de séptima, novena, oncena y décima (Chen,
2011). Esto le permitio propagar sonoridades mas libres de los constructos armonicos,

explorando colores unicos que enriquecieron sus texturas (Ramirez, 2010).

Movimientos armonicos utilizados

Acordes de séptima y novena dominante

A partir de la superposicion de terceras, se pueden crear también acordes de séptima
y de novena dominante, los cuales reciben un tratamiento que contrasta con la sintaxis
tradicional. El proposito de emplear el acorde de novena estaria en aplicar largas
duraciones, permitiendo que su resonancia perdurara en el tiempo. A su vez, este acorde no
cuenta con una resolucidn natural, y estd conformado por una séptima menor y una novena
mayor. Su uso es muy tipico en la musica impresionista, a partir de su aporte de color a la

paleta armoénica (Ramirez, 2010).

Tetrafonia en la pentafonia

Es una de las aproximaciones a la pentafonia, donde se construyen agregados sobre
una escala de cinco sonidos. Este recurso es uno de los preferidos por el compositor,
previniendo el uso de sonoridades triadicas. En su lugar, construye su sonido a partir del
predominio de intervalos de segundas mayores y cuartas justas, resultando en una

estructura intervalica cuartal (Sanchez, 2013).
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Acordes de quintas abiertas

El compositor utiliza construcciones simples como el acorde de quinta vacia, el cual
esta compuesto por la nota fundamental y su quinta, se omite la tercera, y por esta razon no
pueden llegar a ser acordes clasificados como mayores ni menores. Esto hace que sean

ambiguos desde el punto de vista tonal (Otero, 2012).

Figura 10

Acordes de quintas abiertas
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Nota. Epigraphes Antiques, Debussy. Fuente: Ramirez (2010)

Relacion de tercera cromatica (mediante cromatica)

Debussy implement6 progresiones arménicas basadas en relaciones de tercera tanto
mayor como menor. Este recurso ya era utilizado en el romanticismo y el clasicismo,
tratdndose de otro tipo de manejo de la tonalidad (Ramirez, 2010). Estas relaciones se
producen entre fundamentales, lo cual puede ocurrir de manera ascendente o descendente.
Este tipo de movimiento es caracterizado en dos niveles, micro y macro. El nivel micro se
refiere a la relacion de terceras dentro de una frase musical, mientras que el nivel macro se

manifiesta en un plano estructural, afectando la forma global de la obra (Sanchez, 2013).
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Figura 11
La Cathédrale Engloutie Debussy
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Nota. Enlazamiento de acordes en una frase a una distancia de terceras. Fuente: Debussy,

C. (1910). La Cathédrale Engloutie [Partitura para piano]. Editions Durand.

Acordes paralelos

Los acordes paralelos constituyen un recurso compositivo utilizado para prevenir la
sensacion de movimiento dirigido, propia de las progresiones armoénicas tradicionales. A
través de esta técnica, Debussy lograba crear una atmosfera musical etérea y flotante,
caracteristica de su estilo, fomentando una sensacion general de libertad y expansion en su
musica. Este procedimiento proporciona una mayor flexibilidad arménica, permitiendo que
el discurso musical fluya sin las restricciones de la tonalidad convencional y facilitando la
creacion de texturas sonoras ricas y variadas (Chen, 2011). De este modo, Debussy exploro
nuevas posibilidades expresivas y estéticas, desafiando las normas establecidas de su época

y abriendo caminos para generaciones futuras de compositores.

Figura 12
La Cathédrale Engloutie - Claude Debussy
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Nota. Sucesion de acordes en movimiento paralelo. Fuente: Chen (2011).
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Del mismo modo, pueden presentarse acordes con estructuras o caracteristicas
similares. En la siguiente figura, se observa un movimiento paralelo ascendente, en el que

el acorde mantiene su estructura a la vez que asciende (Rodas, 2022).

Figura 13
Estampes, No.2 La Soirée dans Grenade, Debussy

Tempo giusto

Y.

Nota. Secuencia de acordes paralelos con la misma estructura. Fuente: Debussy, C. (1903).

La Soirée dans Granade [Partitura para piano]. Editions Durand.

Notas agregadas

Debussy, en la busqueda de nuevas sonoridades y colores armoénicos, sento las bases
para la exploracion de acordes densos y texturas poco convencionales, originando
densidades sonoras similares a las de un cluster, recurso que mas adelante se popularizaria
por compositores del siglo XX como Henry Cowell y Gyorgy Ligeti. Esta herramienta
surgi6 a partir de la superposicion de segundas mayores, preferiblemente en el
acompafiamiento, constituyéndose como una practica compositiva que sera replicada por

algunos compositores del siglo XX como Béla Bartok (Ramirez, 2010).
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Figura 14
Preludio no. 12 Ondine, libro II, Debussy
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Nota. Acordes con superposicion de segundas, similares a un clister. Tomado de Ramirez,

(2010).

Dinamica

Al interpretar la musica para piano de Debussy es importante explorar matices y
ataques con diferentes articulaciones para lograr diferentes cualidades sonoras (Chen,
2011). Aunque en el piano no es posible alterar el timbre de una nota individual, se pueden
generar distintos colores de sonido.

En la construccion de niveles dinamicos, el punto de partida debe ir desde el
pianissimo mas sutil hasta un forte pleno pero nunca percusivo (Halford, 2006). En Jimbo s
Lullaby de Children’s Corner, por ejemplo, las marcas dindmicas de Debussy van de p a
ppp alo largo de la pieza con crescendos y decrescendos entre frases, reflejando su

preferencia por los crescendos ligeros (Chen, 2011).
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Figura 15

Jimbo's Lullaby, Children's Corner compases 14-18

Y o

A,
Y S E—— o z 3
s - 1 Y ~ i 1 [d
%- "——f * . <
p\"< »p -
prrp
- o)
5 E e '
Lt
= — - o b 2 =+ ==

Nota. Dinamicas presentadas entre p y ppp. Fuente: Debussy, C. (1908). Jimbo’s Lullaby

[Partitura para piano]. Editions Durand.

Nota pedal

Es un elemento recurrente en la musica del compositor, especialmente en sus obras

para piano. Este recurso consiste en sostener una nota o un conjunto de notas durante un

tiempo prolongado, siendo utilizado generalmente por Debussy en el registro grave del

instrumento, donde adquiere un caracter fundamental tanto sonora como estructuralmente.

Cabe destacar que su ubicacion en el registro grave es deliberada, pues, al emplearse como

base armonica, se logra una resonancia rica y envolvente que actiia como punto de

atraccion para lineas melddicas en registros superiores. Con frecuencia, el empleo de

puntos pedales se realiza en la tonica, manteniendo la estabilidad tonal (Otero, 2012).

Flexibilidad del ritmo

Debussy buscaba un ritmo fluido y natural en sus obras, afirmando que los ritmos

no podian estar contenidos por los limites del compas. Sin embargo, el rubato debia

evitarse en su musica, ya que consideraba que una interpretacion excesivamente personal

podia desvirtuar la claridad y el caracter evocador de sus composiciones (Chen, 2011). Esto

no implica que su musica deba ejecutarse de manera mecénica o rigida; al contrario,

requiere una sensibilidad especial para lograr un equilibrio entre precision y expresividad.
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Por lo tanto, el rubato, cuando esta presente en su obra, aparece explicitamente indicado en

la partitura.

3.1.2.1.2 El piano en la misica de Claude Debussy

Técnica pianistica

Para Debussy, la técnica era un aspecto fundamental en la interpretacion pianistica.
El pianista francés Maurice Dumesnil, alumno de Debussy, describié como el compositor
establecia una conexion entre el sonido y el tacto. En el inicio de Reflets dans [’eau, los
acordes de fondo debian ejecutarse con suavidad, empleando un movimiento lateral de los
dedos maés el apoyo del pedal. Debussy le indico que en este pasaje se debia evocar el
sonido de campanas. Para lograr este efecto, era esencial utilizar el pedal para generar
resonancia y, ademas, después de realizar el ataque, no se debia sostener la tecla,
permitiendo que el sonido fluyera de manera natural. Al mismo tiempo, la mano izquierda
debia mantenerse relajada, dejandola caer sobre la melodia, de modo que la punta del tercer
dedo tocara las notas (Chen, 2011).

Segun Debussy, para producir efectos de pianisimo (pp) los acordes debian tocarse
como si las teclas fueran atraidas por las puntas de los dedos y ascendieran como imanes.
Esto requeria una mayor sensibilidad en la yema de los dedos y un ataque oblicuo,
inclinado e indirecto, permitiendo que el contacto con las teclas fuera progresivo. Este
enfoque contrasta con un ataque directo en angulo recto que produciria un sonido con mas

volumen y brusco (Chen, 2011).

3.1.2.1.2.1 Pedales

El uso de los pedales del piano es un recurso importante para la musica del
impresionismo. Debussy se preocupaba por la sonoridad que producia el uso del pedal de
resonancia, por lo que, a menudo, empled términos como sonore, armonioso, los cuales se
refieren al uso del pedal (Metaxaki, 2005). Por ejemplo, en el compas 58 de Pour les notes

répétées, se presenta el termino armonioso, el cual indica la diferencia entre el portato en la
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mano derecha que requiere un sonido mas sostenido, en comparacion con el caracter de los

staccatos anteriores.

Figura 16

Pour les notes répétées, compases 56 - 59
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Nota. Indicacidon armonioso que denota el uso del pedal de resonancia. Fuente: Debussy, C.

Pour les notes répétées [Partitura para piano]. Editions Durand.

Por lo tanto, el uso del pedal en la musica de Debussy surge de su comprension del
flujo sonoro y la forma musical. En las partituras, casi nunca marc6 indicaciones de estos,
ya que su aplicacion depende tanto del instrumento utilizado como de la habitacién o de la
sala en la que se encuentre. En consecuencia, Debussy da libertad al pianista para
experimentar con los efectos del pedal y seleccionar el mas adecuado para cada pasaje,
segun su criterio interpretativo (Halford, 2006).

Esto denota que, en algunos casos, el uso del pedal se sugiere de manera implicita,
por ejemplo, en pasajes con notas graves que no podrian mantenerse sin una resonancia.
La notacion refleja texturas que estan compuestas por capas de sonido, que a su vez se
encuentran espaciadas, lo cual hace necesario sostener simultdneamente las distintas lineas
implicadas. Sin embargo, Debussy dejo algunas indicaciones explicitas para el uso del

pedal, teniendo en mente la generacion de un efecto especifico. No obstante, esto sucede en
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solo nueve de sus obras, de las cuales dos se encuentran en la coleccion de preludios, Voiles
y Brouillards, y una en el estudio Pour les octaves (Metaxaki, 2005). Voiles tiene la
indicacion para activar el pedal de resonancia durante los tltimos tres compases, sin
realizar cambios ni levantarlo, sélo hasta el final. Por lo tanto, la premisa es que el uso del
pedal en una escala de tonos enteros no es abrupto, sino que se pulsa de manera ligera y

suave, dando como resultado un sonido velado.

Figura 17

Voiles, Debussy. Indicacion del pedal de resonancia

Fuente: Debussy, C. (1910). Voiles [Partitura para piano]. Editions Durand.

Pedal de resonancia

El pedal de resonancia se emplea para prolongar el sonido y evitar interrupciones,
incluso en pasajes rapidos y virtuosos, donde su uso mediante toques cortos resulta
esencial. Este pedal puede utilizarse completamente a fondo, como también en un nivel

medio, logrando efectos satisfactorios donde las armonias se envuelven (Chen, 2011).

Pedal sostenuto o tonal

El pedal central del piano de cola, conocido como pedal sostenuto, mantiene los
apagadores, que son alejados unicamente de las cuerdas de la nota o acorde ejecutado justo
antes de que se active. Se puede utilizar con el pie izquierdo, mientras que el derecho

continua utilizando el pedal de resonancia, permitiendo sostener notas prolongadas a través
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de cambios armonicos, lo que se conoce como punto de pedal. Un ejemplo de este recurso

se encuentra en Clair de Lune, en su suite Bergamasque (Halford, 2006).

Figura 18
Clair de Lune compases 15y 16

Tempo rubato

"y 3 & v

Nota. Punto de pedal con el uso del pedal sostenuto. Fuente: Debussy, C. (1905). Clair de

Lune [Partitura para piano]. Editions Fromont.

Pedal una corda

En la busqueda de un sonido suave y tenue, Debussy pedia a sus intérpretes
imaginar un piano sin martillos para lograr este efecto (Chen, 2011). El uso del pedal una
corda contribuye a obtener un volumen mas bajo, aunque, a pesar de ello, era posible
generar un sonido redondo, delicado y dulce. Incluso cuando se presentaba ante el publico,
Debussy exigia que la parte superior del piano de cola permaneciera cerrada con el fin de
que se redujera la proyeccion del sonido (Menelaou, 2011).

Ademas, en su musica para piano, las secuencias y figuraciones rapidas, no tienen el
proposito de resaltar el virtuosismo, sino de crear un efecto de sonido difuminante (Chen,
2011). Estas figuraciones se utilizan para mantener la armonia y aportar vivacidad a la
atmosfera sonora como apoyo para las melodias principales. Sin embargo, Debussy no
siempre buscaba un sonido suave, tampoco su musica era siempre dominada por el efecto
de los pedales. Por ejemplo, en el preludio Pour le piano, exigié una concepcion totalmente

diferente caracterizada por una precision robusta.
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Figura 19

Pour le piano, compases 1-5

CLAUDE DEBUSSY
Assez animé et trés rythmé (composed January - April 1901)

(Anlmato assai e molto ritmico)
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Fuente: Debussy, C. (1957). Pour le piano (I. Philipp, Ed). International Music Company.

Por otra parte, Debussy también lleg6 a indicar de manera explicita el uso del
pedal de resonancia y una corda de manera simultanea. En Pagodes, lo indica escribiendo

2ped como se puede observar en la siguiente imagen (Chen, 2011).

Figura 20
Debussy, Estampes (1903) no. 1. Pagodes

délicatement et presque sans nuances

Modérément animé P

m.g. |
D B — ._-_.__.-._;Z<,—_c:_ = * e
— J f b--‘
= 5 LA

p wmd / | i
e e
= < I — = -
: ~—% S —=

Nota: Indicacion para el uso de los dos pedales al mismo tiempo. Tomado de Chen (2011).
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3.2 Espectralismo

3.2.1 Antecedentes

Musica Electroacustica

Para hablar sobre la musica espectralista, es importante tener una contextualizacion
acerca de la influencia que tuvo la musica electroacustica desde sus antecedentes historico-
musicales. Asi pues, desde principios del siglo XX, los compositores se comenzaron a
interesar en el sonido como fendémeno acustico, siendo la musica electronica una gran
plataforma para la composicion a partir de medios electronicos, dando paso a nuevas
formas de concebir la musica.

L’arte dei rumori [El arte de los ruidos], manifiesto futurista sobre musica, fue
escrito en 1913 por el compositor italiano Luigi Russolo. En este, se hace énfasis en la
creacion de la nueva musica con nuevos materiales sonoros, refiriéndose especificamente al
ruido (J. Ortiz, 2013). El ruido lo resalta como un componente del arte sonoro, el cual hace
referencia a los sonidos no musicales que son producidos por el humano, ya sean de
maquinas, autobuses, como también sonidos producidos por la naturaleza, la lluvia y los
animales (Albar et al., 2023). Russolo, menciona que la musica de entonces estaria muy
limitada a la utilizacion de los mismos timbres, si continuaba haciendo uso unicamente de
dichos sonidos. Por lo tanto, propuso romper ese circulo restringido y expandirse a una gran

variedad de sonidos-ruidos (J. Ortiz, 2013).

L'arte dei rumori

Para convencerse de la sorprendente variedad de ruidos basta con pensar en el
fragor del trueno, en los silbidos del viento, en el borboteo de una cascada, en el
gorgoteo de un rio, en el crepitar de las hojas, en el trote de un caballo que se aleja,
en los sobresaltos vacilantes de un carro sobre el empedrado y en la respiracion
amplia, solemne y blanca de una ciudad nocturna; en todos los ruidos que emiten las
fieras y los animales domésticos y en todos los que puede producir la boca del

hombre sin hablar o cantar (Ortiz, 2013, p. 1).
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Un par de décadas mas tarde, en 1935, durante la XII Exposicion de la Radio de
Berlin, se introdujo la primera grabadora de cinta magnetofonica, el magnetofon, la cual se
convertiria en uno de los instrumentos mas importantes para la produccion de musica
electronica (Chapel, 1995). Su importancia radico en la flexibilidad que ofrecia para

realizar diferentes niveles de grabacion y regrabacion (De la Vega, 1965).

Musica concreta

En 1942, los franceses Pierre Schaeffer y Jacques Copeau fundaron el Studio
d’Essai de la Radiodiffusion Nationale [Estudio de Ensayo de la Radiodifusion Nacional],
el cual pas6 a llamarse Club d’ Essay de la Radiodiffusion- Télévision Francaise (RTF)
[Club de Ensayo de la Radiodifusion-Television Francesa], en 1946. Alli, Schaeffer inicio
una investigacion electroacustica sobre los ruidos, la cual seria, afios mas tarde, reconocida
como musica concreta, en 1949 (Palombini, 1993). La musica concreta, surgida con
posteridad a los estragos causados por la segunda guerra mundial en Francia entre 1945 y
1952, se baso en el procesamiento y organizacion de sonidos de origen natural, los cuales
eran extraidos directamente del ambiente, es decir, de sonidos concretos (Chapel, 1995).
Schaefter, quien era ingeniero de sonido y locutor de la RTF, cre6 en 1948 los Etudes de
Bruits [Cinco estudios de ruidos], a partir de las experimentaciones realizadas, los cuales
transmitio6 por la radio en un programa al que llamé Concert de Bruits [Concierto de
Ruidos] (Warner, 2017). Los estudios que se transmitieron fueron, Etude aux chemins de
fer, Etude pour orchestra, Etude aux tourniquets, Etudes pour piano (Etude viollete y Etude
noire) y Etude aun casseroles (Palombini, 1993).

El primero de los cinco estudios de ruidos que compuso lo llamé Etude aux chemins
de fer [Estudio para Locomotoras]; para esto, se desplazo a la estacion de Batignolles, en
Paris, con un equipo de sonido de la RTF. En la estacion habia seis trenes, de los cuales
cada uno tenia un carécter sonoro diferente, lo que se evidencié cuando Schaeffer grabo la
“improvisacion” de los conductores de trenes. Luego de extraer los sonidos, organizo las
grabaciones y aislo los segmentos y motivos ritmicos evidenciados en cada tren; a su vez,
alterod la velocidad de los sonidos de las plataformas giratorias y transformé algunos de los

sonidos del ferrocarril. Este estudio marcaria el comienzo de una musica con un nuevo
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nombre, continuando en la direccion de lo propuesto por Russolo en su manifiesto futurista
L’arte dei rumori, mencionado anteriormente (Warner, 2017).

Schaeffer realiz6 diversos experimentos centrados en los sonidos de ataque,
combinando ruido y tono, con el objetivo de afiadir un componente melddico a cada
elemento percutivo. Para esto, partio de la utilizacidon de instrumentos u objetos cotidianos,
entre los que se incluian timbres, despertadores, cascabeles, sonajeros e incluso juguetes
infantiles (Warner, 2017). A partir de estas exploraciones, recolectd sonidos poco usuales,
como el de una campana tras el impacto inicial, conservando solamente la resonancia
restante, el estado estacionario y la caida, volviéndose un sonido novedoso e irreconocible
para el oyente. Schaeffer se enfocd en la manipulacion y transformacion de los sonidos a
partir de técnicas como la variacion de la velocidad de reproduccion, el uso de reversa,
cortes y fragmentaciones, ademas de la creacion de bucles de un solo ritmo. De esta
manera, la identificacion de la fuente original del sonido se volvia muy dificil para el

oyente (Palombini, 1993).

Figura 21
Pierre Schaeffer 1963

Nota: Archivos Instituto Nacional del Audiovisual, Grupo de Investigaciones Musicales,

Paris. Fuente: Manning (2003).

Para Schaeffer, era crucial recoger los sonidos concretos y abstraer los valores musicales

que potencialmente contenia cada uno de ellos. De modo que, en 1951, decide fundar la
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sociedad The Groupe de Recherches de Musique Concrete [Grupo de investigaciones de
Musica Concreta] conocida hoy en dia como Groupe de Recherches Musicales [Grupo de
Investigaciones Musicales] en Francia, estableciendo asi, un estudio de musica
electroacustica en la RTF (De Reydellet, 1996). Este estudio atrajo un numero de
importantes compositores, cuya produccion se destaco por obras como Etude I sur un son y
Etude II sur sept sons (1952) de Pierre Boulez, Timbres-Durées (1952) de Olivier
Messiaen, Etude (1952) de Karlheinz Stockhausen y Déserts (1954) de Edgar Varese, entre
otros (Cross, 1968).

Elektronische Musik

Al mismo tiempo, en Colonia, Alemania, la Elektronische Musik, también conocida
como musica electronica pura se origin6 en los estudios de la Radio Nordwestdeutscher
Rundfunk [Radiodifusion de la Alemania Noroeste] en 1951, por iniciativa del compositor
aleman Herbert Eimert (Chapel, 1995). Represento la antitesis de la musica concreta
temprana, con la idea del rechazo de cualquier uso de fuentes de sonido naturales a favor de
un entorno totalmente sintético, produciendo cada sonido a partir de generadores
electronicos (Manning, 2003).

Un caso similar tuvo lugar en The Columbia-Princeton Electronic Music Center
[Centro de Musica Electronica Columbia-Princeton], en Nueva York, donde se desplegaron
métodos de sintesis aditiva e investigaciones acerca de la percepcion musical, bajo la
supervision del compositor estadounidense Milton Babbit. Bajo ese marco, se dio a conocer
el primer sintetizador de musica programable, el RCA Mark Il en 1955 (Nonken, 2014). El
Mark 1l media 518 cm de largo por 213cm de alto y utilizaba una banda de papel perforado
para efectuar el control de dos canales, los cuales almacenaban datos especificos sobre
cinco parametros del sonido (Chapel, 1995). Este sintetizador era capaz de grabar, generar
y modificar sonoridades complejas, aplicando la idea de control computarizado para el
procesamiento del sonido a partir de sus parametros basicos (Naranjo, 1993).

En esta misma via, Karlheinz Stockhausen, compositor alemén, se dedico a crear
objetos sonoros individuales a partir de la grabacidén de sonidos en cinta, los cuales eran

aislados posteriormente en fragmentos seleccionados, para lo que empled una hoja de
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afeitar y una cinta de empalme en la manipulacion de dicha cinta. El compositor encontrd
que el registro de ondas sonoras en una cinta posee una proporcion definida en la relacion
entre la duracidon de un fragmento de sonido y la longitud de la cinta de grabacion que se
requeria para su captura. Para esto, solo fue necesario el conocimiento de la velocidad de la
grabacion, la cual era expresada en centimetros por segundo (Manning, 2003).

Stockhausen trabajo en los estudios de Paris junto a Pierre Schaeffer, entre 1952 y
1953, centrando sus observaciones en las experimentaciones de la musica concreta. En
1953 se vinculo con el estudio de Colonia, donde la relacion entre duracion y longitud
mencionada anteriormente fue de ayuda para sus dos primeras obras en este lugar, Studio |
(1953) y Studio II (1954), ya que le permitié explorar complejidades de estructuras ritmicas
crenado patrones ordenados con precision (Manning, 2003). En 1955, con su obra Gesang
der Junglinge, rompid la prevencion existente frente al uso de sonidos electronicos puros y
sonidos concretos, empleando ambas fuentes sonoras. Asi pues, esta obra se constituyo
como uno de los primeros referentes en la articulacién de dichas aproximaciones, la musica
concreta elaborada en Paris y la musica electronica de Colonia (Chapel, 1995).

La musica electronica explor6 sonidos que eran desconocidos para los musicos de
periodos anteriores. La distorsion del mundo sonoro surgida a partir del aprovechamiento
de medios electronicos condujo al surgimiento de nuevas posibilidades musicales, las
cuales comenzaron a cuestionar las concepciones existentes sobre el sonido, el tiempo, el
espacio, el ritmo, la densidad, la forma y el timbre (De la Vega, 1965). Eventualmente,
tales postulados compositivos, desarrollados principalmente en Francia y Alemania, se
fundieron para dar lugar a la que se conoceria mas tarde como musica electroactstica.

En los afos 50s, el serialismo integral y la musica electroacustica fueron objeto de
gran atencion y discusion por parte de los compositores del momento. Las
experimentaciones consumadas en el serialismo provocaron un estado de controversia
dentro de los procesos de creacion musical. Sumado a los avances técnicos logrados bajo la
sombrilla de la musica electroactstica, los hallazgos identificados en los estudios de
Francia y Alemania hicieron oficial la constitucion y empleo de lenguajes musicales

emergentes no convencionales. Como resultado, se produjo una reconsideracion conceptual
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e ideoldgica frente a las relaciones posibles de dos pardmetros musicales claves: la armonia
y el timbre (Lai, 2008).

A este respecto, Giacinto Scelsi fue uno de los pioneros en darle relevancia a la
complejidad del timbre. Esto se puede observar en su obra Quattro pezzi su una nota sola
per Orchestra [Cuatro piezas en una sola nota para orquesta] (1959), donde se reconoce el
timbre como un fendmeno auténomo cuyos parametros independientes pueden introducirse
en las demés dimensiones del discurso musical (Abondano, 2017). Cada una de estas piezas
estd basada en una sola nota que se modifica y se agita, de modo que el proceso
compositivo se produce al interior de un unico sonido (Murail, 2005a). Scelsi veia otras
variables con las que podia expresarse, a lo que llamo ‘la profundidad del sonido’’,
presentando un enfoque en el que se colocan en didlogo los parametros internos del
espectro sonoro, sus variaciones y dindmicas. Adicionalmente, Scelsi hace uso de efectos
como vibratos y trémolos de velocidad variable, o la ejecucion de una misma nota en
diferentes cuerdas del mismo instrumento (Murail, 2005¢).

Por otro lado, Oliver Messiaen, uno de los compositores mas destacados del siglo
XX, quien fue ademas maestro de Tristan Murail en el Conservatorio de Paris, exploro
dentro de su obra se enfoco también en el sondeo de los parametros que definen los
fenomenos acusticos. Lo anterior se puede evidenciar especialmente a partir del acorde de
resonancia, término que emplea para sus transcripciones del canto de los pajaros, en las que
cada ejemplar cuenta con un timbre especifico. En estas transcripciones, se expone uno de
los primeros referentes de la convergencia entre los pardmetros musicales mencionados,
armonia y timbre (Moscovich, 1997).

Siguiendo las avenidas propuestas por la musica de Messiaen, el timbre fue
adquiriendo una importancia creciente dentro del discurso musical. Durante los siglos XVI
y XVII, muchas obras podian ser interpretadas indistintamente por instrumentos como el
oboe o el violin. En aquella época, la musica se ejecutaba con los instrumentos que se
encontraban disponibles, sin darle importancia a las caracteristicas sonoras particulares o
resultantes. Sin embargo, con el paso del tiempo, los compositores empezaron a indicar con
mayor precision los timbres deseados para cada pieza, atribuyendo asi caracteristicas

especificas a las lineas melddicas, segun el instrumento destinado a interpretarlas, por lo
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que el concepto de orquestacion empezo a surgir a finales del siglo XVIII. Poco a poco, el
timbre orquestal se fue refinando, ya fuera mediante la adicion de nuevos instrumentos o a
partir de técnicas instrumentales no convencionales, las cuales cobraron relevancia en el
siglo XX, especialmente en instrumentos de cuerda, donde la sonoridad se podia modificar
a partir del uso de técnicas como el ponticello, tasto y col legno, entre otras. Finalmente, la
atraccion por el timbre se intensifico, atin mas, gracias a las multiples posibilidades de

creacion que surgieron a la par con los adelantos tecnoldgicos (Murail, 2005c¢).

3.2.2 Misica Espectralista

A lo largo del siglo XX, la composicion estuvo marcada por la influencia del
serialismo integral, un sistema que extendi6 el principio dodecafonico a pardmetros como
la altura, el ritmo, la dindmica y el fraseo. La escritura que se implement6 cumplia con el
proposito de combatir la idea de direccionalidad en la musica, lo que resultaba en contrastes
abruptos. Por ejemplo, un sonido fortissimo podia ser seguido de un pianissimo, o una
sucesion de notas largas y cortas podia romper con cualquier métrica regular establecida
(Ortiz, 2013). En este sentido, Pierre Boulez fue una de las figuras clave en la
consolidacion de este sistema. Tras su Sonata no. 2 para piano, en la que serializo las
alturas, el ritmo y el registro, comenzé a incorporar los demas parametros mencionados, lo
que llevo a obras de altisima complejidad como Poliphony X (1951) y Structures I (1952)
(Garcia, 2017).

Sin embargo, a partir de la década de 1970, algunos compositores cuestionaron el
predominio del serialismo integral, buscando nuevas formas de estructuracion musical. Asi
pues, Tristan Murail y Gerard Grisey fundaron en 1973 el Ensemble L’ Itinéraire [Ensamble
El Itinerario], un colectivo que proponia un nuevo movimiento estético, el cual integraba a
reconocidos intérpretes como Michael Lévinas, Hugues Dufourt y Roger Tessier (Nonken,
2014). Este ensamble surgié como un espacio para explorar ideas que se distanciaban del
serialismo integral, promovido en ese entonces por Boulez, quien, a mediados de los afios
70, regresé a Paris para dirigir el IRCAM [Instituto de Investigacion y Coordinacion

Acustica/Musica] y el Ensemble Intercontemporain (Smith & Murail, 2000).
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El Ensemble L’itinéraire buscé expandir el campo de la experimentacioén sonora,
colocando un énfasis particular en el timbre y el uso de los recursos electronicos en vivo.
Ademas de interpretar obras propias, se interesaron en composiciones de Giacinto Scelsi,
cuya aproximacion a la organizacion del sonido y el timbre les ofrecia mayor libertad
expresiva. Asimismo, incorporaron en su equipo instrumentos y herramientas de electronica
analdgica como anillos moduladores, armonizadores, 6rganos eléctricos, sintetizadores,
guitarras eléctricas y ondas martenot, lo que les permitié expandir las posibilidades
timbricas y explorar nuevas relaciones entre la acustica y la electronica (Fernandez, 1994).

Los compositores de musica espectral, se interesaron en el timbre y en sus posibles
transformaciones, de tal manera que, comenzaron a conducir analisis y estudios detallados
sobre el espectro del sonido (Abondano, 2017). A partir de este enfoque, rechazaron las
relaciones intervalicas tradicionales como el principal elemento constitutivo de la
composicion y, en su lugar, establecieron el timbre como fundamento central de sus obras
(Rose, 2008). A este respecto, Abondano (2017), sefiala el espectro sonoro como la
representacion grafica del sonido, en la cual se pueden observar tanto sus pardmetros como
la distribucion de frecuencias y sus distintas alturas e intensidades, permitiendo evidenciar

el comportamiento del sonido a lo largo del tiempo.

Conceptos basicos

Con el fin de permitir una comprension mas profunda sobre la musica espectralista,
es esencial presentar algunos conceptos definitorios en este campo de estudio, puesto que
mas adelante se mencionaran con frecuencia, siendo indispensables para entender como los
compositores analizan, manipulan e integran los sonidos en sus composiciones. En primera
instancia, el sonido se define como el conjunto de ondas que se propagan a través de un
medio material, ya sea solido, liquido o gaseoso, produciendo vibraciones que son captadas
por el oido (Osorio et al., 2012).

Un aspecto fundamental en el estudio del sonido es su evolucion a lo largo del
tiempo, siendo descrita a partir de un término técnico, /a envolvente. Esta se representa con
las siglas ADSR, las cuales corresponden con ataque, decaimiento, sostenimiento y

relajacion. El ataque es el tiempo en que el sonido o la onda inicia su recorrido hasta su
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punto maximo de amplitud. A su vez, el decaimiento corresponde al tiempo que tarda la
onda en reducirse desde el punto maximo de amplitud hasta un estado estacionario, es
decir, cuando el sonido se estabiliza. El sostenimiento hace referencia al periodo de tiempo
en el que la onda se mantiene en estado estacionario. Por ultimo, la relajacion hace
referencia al tiempo que la onda tarda en desvanecerse desde el nivel de sostenimiento
hasta el final de su recorrido (Gongalves, 2020). Bajo esta perspectiva, la aplicacion de una
envolvente es una modulacion o modificacion de la amplitud de la onda de sonido a lo
largo del tiempo, desempenando un papel crucial en la definicién de su caracter (Gutiérrez

et al., 2009).

Figura 22

Aplicacion de una envolvente ADSR al sonido producido por un piano
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Fuente: Gongalves, (2020).

Por otra parte, la frecuencia hace referencia al nimero de oscilaciones o vibraciones
que un sonido produce por segundo (ciclo/segundo), la cual se mide en hercios (Hz).
Cuanto mayor sea una frecuencia, el sonido resultante se percibe como mas agudo. En la
musica, los sonidos més agudos pueden alcanzar frecuencias cercanas a los 5.000 Hz,
mientras que aquellos por debajo de los 15Hz se denominan infrasonidos, y los superiores a

20.000 Hz se conocen como ultrasonidos. Un ejemplo comunmente empleado es la
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frecuencia de 440Hz, correspondiente a un diapason estandar utilizado para afinar la nota
La4 (Martin, 2008).

Teniendo en cuenta el concepto de frecuencia, cualquier sonido con una altura
especifica se compone de una frecuencia fundamental y una serie de armoénicos, que son
multiplos enteros de dicha frecuencia. Asimismo, los sobretonos se refieren a cualquier
frecuencia resonante que se encuentre por encima de la fundamental. Ademas, para calcular
los armodnicos, se debe multiplicar la frecuencia fundamental por un numero entero que
indique el armonico deseado. De modo que, tanto la frecuencia fundamental como sus
armonicos se expresan en ciclos por segundo (Hz). Por ejemplo, si la frecuencia
fundamental es de 440 Hz, el segundo armonico seria 2x440= 880 Hz, el tercer armonico
seria 3x440=1320 Hz, y asi sucesivamente (Fineberg, 2000).

Este principio de la serie armodnica no solo es relevante en el ambito teorico, sino
que también ha influido en diversas tradiciones musicales. Un ejemplo de ello es el canto
difénico o canto de garganta, una técnica vocal utilizada en Tuva, republica ubicada en la
frontera entre Rusia y Mongolia. Esta técnica permite producir dos sonidos
simultaneamente, enfatizando ciertos armoénicos de la voz (Quang Hai, 2003). Para Murail,
esta practica permite disociar la voz fundamental de sus armoénicos, y se estima que el
repertorio creado con estos cantos representa el primer uso de composicion espectral

(Murail, 2005c¢).

3.2.2.1 Técnicas Electroacusticas
A continuacion, se mencionaran ejemplos de técnicas electroacusticas empleadas en

la eleccion y creacion de los sonidos para la musica espectralista.

Modulacion de anillo
La modulacion de anillo es una técnica utilizada para combinar dos sefales de
audio, denominadas sefial portadora y sefial moduladora, con el proposito de generar

nuevas frecuencias a partir de su interaccion. Este proceso consiste en multiplicar ambas
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sefiales junto con sus respectivos parciales!, lo cual produce frecuencias basadas en la suma
y la resta de las frecuencias originales. Por ejemplo, si una sefial tiene una frecuencia de
400Hz y la otra de 600Hz, la modulacién de anillo daré lugar a dos nuevas frecuencias, la
primera de 1000Hz (como resultado de la suma 600+400), y la otra 200Hz (como resultado
de la resta 600-400) (Fineberg, 2000). Una sefial portadora tanto de un sonido de voces
como de un instrumento musical puede ser modificada por una moduladora sinusoidal,
como sucede en las obras Kontakte y Mantra de Stockhausen. Ademas, también es posible
generar sonidos puros sintéticos a partir de relaciones armoénicas o inarmonicas. En cuanto
al resultado auditivo, el sonido es inarmoénico, disonante y con un caracter ruidoso (Gémez,

2012).

Figura 23
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Nota. Suma y resta de las frecuencias de las sefales del espectro 1 siendo un A4 de 440Hz,

y el espectro 2 de un D# 2 de 80 Hz. Fuente: Fineberg (2000).

! Segun Osorio et al. (2012), se denominan parciales a las frecuencias adicionales que componen un
sonido, las cuales complementan la frecuencia fundamental.
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Ecos

El eco es un efecto electronico, el cual crea repeticiones de un sonido con un retardo
en el tiempo. A diferencia de un eco natural, que mantiene la frecuencia y los parametros del
sonido original, en la musica de Murail las repeticiones pueden ralentizarse gradualmente y
modificarse, generando una sensaciéon de ecos multiples en transformacion (Ivanov-
Rakievsky, 2021). En la figura 24, la nota utilizada es un Do (C), cuyos armonicos emergen
progresivamente mientras el sonido aparece en un registro mas grave y se ralentiza,
generando timbres de acordes mas complejos cada vez. Esta técnica es empleada por el
compositor en su obra para piano Territoires de [’oubli [Territorios del Olvido] (Murail,

2005b).

Figura 24
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Nota: Eco de la nota C presentando cambios en sus repeticiones. Fuente: Murail (2005b).

Filtros

El estudio y tratamiento del espectro armonico ofrece multiples posibilidades para los
compositores, particularmente en la transformacion electronica del sonido mediante el uso
de filtros en la serie armoénica (Murail, 2005b). El compositor emplea diversos tipos de
filtrado, entre ellos realiza una imitacion del filtro pasa banda, el cual consiste en seleccionar

frecuencias especificas para conformar espectros arménicos con agregados particulares.
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Figura2$

Filtro de peine en el espectro armonico

=== -=--2

Nota. Eleccion de cada tercer parcial a partir del tercero. Fuente: Murail, (2005b).

Este proceso puede enfocarse en la seleccion exclusiva de armonicos impares, en la
extraccion de sobretonos a intervalos regulares (como cada tercer o cuarto armonico) o
incluso en la eleccion aleatoria de componentes del espectro. De este modo, solo una parte
del espectro permanece audible. Por otro lado, el filtro de peine enfatiza en la seleccion de
cada tercer armonico a partir del tercer parcial, o la misma aplicacion desde el quinto (Ivanov-

Rakievsky, 2023).

Reverberacion

Es una de las principales técnicas en la composicion de Murail, en la que se crea la
ilusidon de un espacio actistico amplio y resonante a partir de la manipulacion de las
frecuencias y la acumulacion de sonidos que, al superponerse, aumentan la densidad en el
sonido (Ivanov-Rakievsky, 2021). El compositor desplaza los arménicos que sobrepasan el
limite de audibilidad a una octava mas abajo para poder apreciar su sonido. Ademas, este
proceso se complementa con la aplicacion de ralentizaciones y retrasos en la repeticion de
los sonidos, generando una reverberacion flexible que permite que las frecuencias se
acumulen progresivamente, creando una sensacion de profundidad y expansion sonora que

trasciende la reverberacion natural.
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Temperamento y Microintervalos

Segun Murail (2005b), las frecuencias que conforman un espectro armonico no
coinciden exactamente con las notas de la escala temperada, lo que hace necesario el uso de
microintervalos para representar con mayor precision dichas frecuencias. Dado que los
parciales de un espectro no siguen un sistema que divida la octava en intervalos regulares,
expresarlos directamente en Hertz resulta poco practico tanto para el compositor como para
el intérprete. Por esta razon, suele recurrirse a aproximaciones dentro de divisiones
temperadas de la octava. En la siguiente figura se pueden observar varias maneras de

aproximar un mismo agregado.

Figura 26

Diferentes aproximaciones de un mismo agregado

1/2-tone 1/4-tone 1/8-tone

Nota. Diferentes aproximaciones de un mismo agregado. Fuente: Murail, (2005b).

Al tomar la nota G1 como fundamental, se seleccionan los arménicos 3, 5, 7,9y 11.
Las frecuencias de estos armonicos son: 147, 245, 343, 441 y 539. Al aproximar estas
frecuencias al semitono (1/2) més cercano dentro del sistema temperado, corresponden a las
notas del primer acorde presentado en la figura 26: Re, Si, Fa, La y Do#, que genera una
sonoridad consonante y clésica, que a veces suele presentarse en obras de compositores del
periodo impresionista.

Por otra parte, si la aproximacion se realiza al cuarto de tono mas proximo, el Fa
que es el séptimo armodnico se convierte en un Mi Y4#, que se encuentra por debajo del Fa
temperado, y el undécimo arménico Do# se transforma en Do %4 #. Finalmente, si la

afinacion se realiza hacia un octavo de tono, se puede llegar a una aproximacién mucho
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mas cercana de las frecuencias reales. En este caso el B también se modificara rebajandose
un octavo de tono (representado por la flecha en direccion hacia abajo) al igual que el Fa.
En la percepcion auditiva, cuando las frecuencias se aproximan al semitono mas
cercano, el oido distingue un acorde de cinco notas separadas. Sin embargo, cuanto mas
precisa es la aproximacion, el acorde deja de percibirse como notas separadas dando la
sonoridad de un timbre fusionado con los cinco componentes integrados. Esto demuestra
que los microintervalos no generan, necesariamente, una sensacion de desafinacion, sino
que, por el contrario, refuerzan la percepcion de afinacion y cohesion sonora.
Este uso de los microtonos difiere con el enfoque de los compositores cuya musica se basa
en dividir la octava en 24 partes iguales, o incluso en otras divisiones. Como resultado, se
puede generar una impresion inicial de desafinacion en la percepcion auditiva, mientras el
oido se acostumbra a la riqueza timbrica que proporciona el uso de microintervalos basados

en las frecuencias naturales del espectro armoénico.

3.2.2.2 Tristan Murail (1947 -)

Naci6 en Le Havre, Francia, en 1947. Antes de dedicarse por completo a la
composicion, se licencid en arabe clasico y norteafricano, asi como en economia. En 1971,
obtuvo el premio de Roma, lo que le permiti6 residir durante dos afios en la Villa Médici.
Posteriormente, en 1973 regreso6 a Paris, donde contribuy¢ a la fundacién del colectivo de
compositores e intérpretes L '[tinéraire, conocido por sus exploraciones innovadoras con la
musica electronica.

Durante la década de 1980, comenz6 a emplear tecnologia informatica para ampliar
su investigacion sobre los fenomenos acusticos, lo cual lo llevé a colaborar durante afos en
IRCAM (Institute de Recherche et Coordination Acoustique/Musique), donde dirigio el
programa de composicion de 1991 a 1997, contribuyendo al desarrollo del software
Patchwork (Nonken, 2003).

A lo largo de su carrera, Murail ha recibido reconocimientos, entre ellos, premios
otorgados por la Académie Frangaise y la SACEM [Sociedad de Autores, Compositores y
Editores de Musica]. En 1992, fue galardonado con el Grand Prix du Disque y el Grand
Prix du Président de la Republic Académie Charles Cros.

65



Ademéas de su labor investigativa y compositiva, Murail ha sido un destacado
pedagogo. Ha impartido clases en prestigiosas instituciones y festivales, entre ellos el
Conservatorio de Paris, el IRCAM, el Darmstdidter Ferienkurse, la Abbaye de Royaumont,
la Universidad Toho de Tokio y la Universidad de Columbia en Nueva York.

En sus trabajos para piano se encuentran las siguientes obras (tomado de la pagina

oficial):

Comme un oeil suspendu et poli par le songe (1967)
Estuaire, 2 pieces for piano (1971-1972)

Territoires de I’oubli (1977)

Cloches d’adieu, et un sourire... in memoriam Olivier Messiaen (1992)
La Mandragore (1993)

Les Travaux et les jours (2002)

Cailloux dans [’eau (2018)

Le Rossignol en amour (2019)

Résurgence (2021)

Mémorial (2021)

Le Misanthrope d'apres Liszt et Moliere (2022)

I would prefer not to (2022)

Impression, soleil levant (2022)

3.2.2.2.1 Estilo Musical

Procesos de transformacion del sonido

Los procesos de transformacion se realizan con el objetivo de producir cambios
graduales en el discurso musical, de manera que dichas transformaciones sean perceptibles
al escuchar una obra. Entre estos procesos se incluyen las transformaciones en el ambito de
duraciones y alturas, la horizontalizacion y verticalizacion temporal de los perfiles. La
primera se refiere a la conversion de un perfil armonico en uno meloddico, mientras que la

segunda consiste en transformar un perfil meldédico en uno arménico. Ademas, estos
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procesos pueden implicar adicion, sustraccion y permutacion de los elementos, junto con

manipulaciones especificas de sus duraciones y alturas (Ishisaki, 2013).

Organizacion de los sonidos
Open Music

Es un software basado en un lenguaje de programacion visual disefiado para la
composicion musical asistida por computadora, particularmente en investigaciones de
musica contemporanea. Fue desarrollado en 1997 como sucesor de Patchwork en IRCAM,
el cual estd basado en un lenguaje de programacion llamado Common Lisp, que
proporciona herramientas avanzadas para la manipulacion y organizaciéon de los sonidos,

ritmos y estructuras musicales de manera personalizada (Bresson et al., 2011).

Figura 27
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Nota. Ruta empleada por el compositor Tristan Murail como procedimiento para el andlisis

del espectro armonico en OpenMusic. Fuente: Elaboracion propia.
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OpenMusic cuenta con librerias propias como también de otros usuarios, aportando
a la expansion de técnicas compositivas como a la conexion con otros lenguajes
especializados (Cetta, 2018). Murail emplea este software en su proceso compositivo para
obtener datos precisos a partir del analisis de sonidos. Este procedimiento descompone el
sonido en sus componentes parciales, lo cual le permite al compositor tener un control
detallado sobre diversos pardmetros. De este modo, a partir de la interpretacion de dicho
analisis, se seleccionan y transforman los datos para la creacion de una obra musical (Hirs,
2007).

Para ilustrar como OpenMusic permite analizar y manipular el espectro de un
sonido, a continuacion, se presentan ejemplos de la obtencion del espectro armoénico. En
este caso se analizara el espectro armonico de la nota G1 mediante un procedimiento
basado en la ecuacion p=f*n. En esta formula, p representa a las frecuencias de los
parciales, f corresponde a la frecuencia de la fundamental, y n se refiere al nimero del
parcial armoénico. Este calculo permite identificar las frecuencias de cada parcial generado a

partir de la fundamental.

Figura28

Espectro armonico de la fundamental G1
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Nota. Andlisis del espectro armodnico de la nota fundamental G1 con una aproximacion de

1/8 de tono utilizando OpenMusic. Fuente: Elaboracion propia.
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De este modo, al realizar el andlisis del espectro armonico de un sonido, el
software traduce automaticamente las frecuencias obtenidas en notas musicales
representadas en el pentagrama, lo cual sucede al activar la opcidn eval box [evaluar
caja]. Cabe mencionar que, este proceso se realizo a partir de una ruta elaborada por el
compositor Murail.

Sin embargo, en las composiciones para piano, la aproximacion a las frecuencias
debe ajustarse a la afinacion temperada de semitonos. Por lo tanto, los sonidos del espectro
que se utilizarian en la creacion musical, tomando como base la fundamental G1 serian los

siguientes.

Figura29

Espectro de la fundamental G1 con aproximacion en semitonos 1/2
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Nota. Aproximacion en semitonos para la escritura para piano obtenida en OpenMusic.

Fuente: Elaboracion propia.

Armonia/Timbre

La armonia y el timbre no son conceptos separados en la acustica del sonido, sino
que su distincion es una cuestion de percepcion auditiva. Por una parte, la armonia se
refiere a la construccion de acordes, mientras que el timbre al color del sonido. No obstante,
ambos componentes hacen parte de un mismo fenémeno: la combinacion de frecuencias.
En el proceso de filtrado o de difuminacion de timbres, Murail logra la creacion de sonidos
armoénicos que se acercan a los acordes. Dentro del ejercicio de percepcion auditiva, al
escuchar un sonido del que algunas frecuencias han sido eliminadas, se puede percibir una

sonoridad de acorde como si de armonia tradicional se tratara. Por el contrario, si se afiaden
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mas frecuencias, el sonido toma complejidad y se percibe con un mayor nivel de cohesion,
en lugar de distinguirse como notas separadas. Un ejemplo de esto es agregar frecuencias
disonantes a un acorde o bloque sonoro, lo que hace que se convierta en un sonido
enriquecido por texturas y pierda su proyeccion de acorde (Ivanov-Rakievsky, 2023).

Las estructuras armonicas mas caracteristicas de Murail se entienden como
espectros de frecuencias de sonido, a menudo no armonicas. Por ejemplo, se observa la
preferencia por los espectros que contienen o enfatizan terceras menores, cuartas

aumentadas, sextas mayores, séptimas y decimas (Ivanov-Rakievsky, 2023).

Dinamica

Asi como las alturas de las notas no se organizan en una progresion lineal sino en
una secuencia de frecuencias que sigue una relacion geométrica, la dindmica tampoco
responde a una escala uniforme. Aunque en la notacion musical estandar la intensidad se
representa a partir de una serie de simbolos, de manera gradual: ppp,pp, p, mp f, mf ff, fif; la
percepcion de la intensidad sonora sigue una escala logaritmica, en la que, para que un
sonido pueda ser percibido, la fuerza fisica debe aumentar diez veces para la duplicacion de
su intensidad (Ivanov-Rakievsky, 2021). Murail toma en cuenta esta propiedad aclstica en
su escritura musical, estructurando los cambios de intensidad de manera que favorezcan las
transiciones progresivas y curvas de volumen, en lugar de cambios abruptos (Murail,
2005c). Esto permite que la intensidad de cada nota, asi como los elementos dentro de una
textura musical estén directamente relacionados con la distribucion de la energia en el
espectro sonoro, respondiendo a principios acusticos precisos.

Ademas, Murail traslada técnicas de la musica electronica al ambito instrumental,
ampliando las posibilidades expresivas de la dindmica. Un ejemplo de esto es la imitacion
instrumental del fade-in donde un sonido emerge progresivamente desde el silencio y del
fade-out en el que un sonido se desvanece de manera gradual. En la musica para conjunto,
puede distribuir una nota entre varios instrumentos, haciendo que cada uno entre de manera
escalonada para simular un fade in (Ivanov-Rakievsky, 2023). Este tipo de procedimientos
generan la ilusion de un control de volumen continuo, similar al efecto que se logra con un

fader en la produccion electronica.
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Duracion

En cuanto al ritmo en sus obras, es comiin encontrar cambios constantes de tempo y
efectos creados por aceleracion y desaceleracion. En sus primeras obras, disefiaba graficos
con precision matematica para representar las duraciones de los sonidos, midiendo el
tiempo en segundos, lo opuesto a la configuracion de duraciones de las figuras musicales de
la nomenclatura tradicional. Las duraciones del tiempo se miden en segundos y no en
valores ritmicos, esta medida se organiza en categorias que definen la duracion tanto de
eventos individuales o de intervalos entre dos eventos. Esto se realiza con el fin de lograr
una percepcion mas fluida del tiempo, consiguiendo un efecto de movimiento y fluidez
organica sin cambios abruptos (Ivanov-Rakievsky, 2023). Por otra parte, los procesos de
ralentizacion los realiza teniendo en cuenta el comportamiento natural de los musicos en la
practica, algo que no ocurre de manera lineal, sino que sigue un patrén logaritmico en el

que hacia el final del proceso la ralentizacion se hace mas notoria.

Notacion como guia para el aprendizaje por Murail

Segun Fried, Murail emplea una notacién que guia al interprete en la creacion de
resonancias (2014). Por ejemplo, utilizando elementos graficos como flechas para indicar
accelerandos o incrementos graduales de velocidad. Aunque las notas estan escritas con
precision ritmica, esta notacion no solo facilita la ejecucion, sino que también ayuda al
pianista a comprender como deben desarrollarse las transformaciones a lo largo del tiempo.
Una muestra de ello se encuentra en la siguiente figura, donde a lo largo de los primeros
compases aparecen grupetos que van disminuyendo el nimero de notas entre ellos, creando
un rallentando progresivo y una reduccion en la cantidad de ataques por pulso. El primer
grupeto consta de 18 notas, el segundo de 16, el tercero de 14, y asi sucesivamente.

Esta estructura permite que el intérprete, desde su aproximacion inicial, pueda
abordar el pasaje desde un enfoque técnico, comprendiendo que existe una gradacion en la
velocidad y la densidad del sonido entre cada grupeto. Ademas, estas indicaciones pueden
interpretarse como una guia para la practica, ya que sugieren un proceso de aprendizaje en
el que se comienza con una ejecucion lenta y consciente, enfatizando la transformacion

gradual de los ritmos complejos. Sin embargo, a pesar de la precision en la escritura, el
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resultado sonoro final debe ser fluido y continuo, logrando que las resonancias emerjan de
manera organica. Este tipo de obras guian a los intérpretes en el desarrollo de habilidades
como el control dindmico extremo, la independencia entre las manos y la percepcion de

resonancias armonicas.

Figura 30

Territoires de l'oubli, seccion A.
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Nota. Transformacion gradual entre cada grupeto de notas. Fuente: Murail, T. (1978).

Territoires de 1’oubli [Partitura para piano]. Editions Transatlantiques.

3.2.2.2.2 El piano en la musica de Tristan Murail

En la musica espectralista, el piano se aborda desde la exploracion de las
capacidades de resonancia mediante el uso de los pedales, que permiten sostener notas y
manipular las estructuras sonoras. Asi, en el momento de tocar una tecla del piano, el oido
humano no solo percibe armonicos, sino también una gama mas amplia de frecuencias que
se amplifican a través de la resonancia de otras cuerdas y del cuerpo del instrumento
(Kuhny, 2020). De este modo, el oyente puede llegar a percibir un sonido que sugiere
cualidades microtonales gracias a las resonancias generadas a pesar de la afinacion

temperada o convencional del instrumento.
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En particular, el registro grave del piano contiene sonidos ricos y complejos,
caracterizados por su distorsion armonica —partes parciales del sonido que se desplazan
ligeramente hacia los agudos en proporcion a su registro— los cuales tienen una cualidad
metalica y brillante. Un ejemplo se encuentra en el final de Territoires de ['oubli de Murail,
donde el F1 y el D# 4 del registro medio mantienen la resonancia. Del F1 surge el séptimo
armonico, que es un D# poco audible. Este armonico realiza una interferencia con el D# del
registro medio, enriqueciendo el color de los agregados sonoros y permitiendo que el piano

se aleje del temperamento convencional (Nonken, 2003).

Figura 31

Territoires de l'oubli Tristan Murail
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Nota: Percepcion de un piano microtonal en el registro grave del piano. Fuente: Murail, T.

(1978). Territoires de 1’oubli [Partitura para piano]. Editions Transatlantiques.

La obra Territoires de I’oubli fue la tercera obra para piano que compuso Murail. Es
una obra escrita para las resonancias, en la que durante 25 minutos debe oprimirse el pedal
sustain, creando un efecto de amplitud y continuidad (Fried, 2014). De esta manera, se
produce una ilusion auditiva envolvente a partir de la exploracion sonora, donde se
despliegan nubes y ondas de sonido. A través de la interaccion de los armonicos, se
producen microtonos y sonoridades que emergen sin un ataque definido o sin un

decaimiento perceptible del sonido.
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Figura 32
Andalisis del C1 de un piano

Piano
Cl1
118 comp. detected
91 comp. retained 31 0.0524 62 0.0031
32 0.007 63 0.0071
2 10 33 0.0562 64 0.0214
3 0.2632 34 0.0819 05  0.0183
4 0.5014 35  0.168 66 0.0059
5 0.5449 36  0.1121 7 0.0022
6 0.5437 37 0.1963 68  0.0148
7 0.9649 38  0.1002 69 0.006
8 0.0044 39 0.0435 71 0.0191
9 0.2341 40  0.0132 72 0.0161
10 0.4108 41 0.0319 73 00147
11 0.8698 42 0.1195 75 0.0086
12 0.7026 43 0.208 76 0.0053
13 0.7035 44 0.0266 7 0001
14 0.0308 41 0.0502 78 0.0044
15 0.2754 46 0.0198 81 0.0035
16  0.0095 47 0.0298 82 0.0013
17 0.2392 48 0.0066 83 0.0018
18 0.1949 49 0.0108 84 0.0037
19 03947 50 0.0245 85 0.0049
20 0.2605 51 0.0755 37 0.002
21 0.6908 52 0.0313 88 0.001
22 0.1876 53 0.0359 78 00014
23 03141 54 0.035 91 0.0019
24 0.0164 55 0.0101 94 0.001
25 0.0484 56 0.004 95 0.002
26 0.0538 57 0.0151 96  0.0021
27 03454 58  0.0034 98  0.0098
28 0.34 59 0.012 101 00011
29  0.4836 60  0.0179 114 0.001
30  0.2855 61 0.0062 116 0.0018

Fuente: Murail, (2005c).

Espectro del registro grave del piano

Segtin Murail (2005¢), el andlisis del espectro de la nota C1 producida por un piano,
realizado con la asistencia de un software, identifico un total de 118 armonicos,
considerandose un niimero bastante amplio. En la figura anterior, se representa este
analisis, donde los coeficientes de la columna izquierda indican el nimero de los arménicos
en sus rangos respectivos, mientras que los nimeros que se encuentran a la derecha
corresponden a su intensidad. Ademads, se destacan en recuadros las zonas donde se
encuentran las intensidades mas fuertes, denominadas formantes. Por otra parte, los
componentes con una intensidad cercana a cero se eliminaron, reduciendo el namero final

de armoénicos a 91.
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Un aspecto relevante en este analisis es la ausencia del primer armonico,
correspondiente a la frecuencia fundamental de C1. En este caso la nota C1 no se escucha
realmente y no existe una frecuencia en este analisis que le corresponda. A este fenomeno
se le denomina *‘fundamental virtual’> donde la percepcion del sonido surge de la
combinacion de los armonicos superiores, generando la ilusion de que la fundamental esta
presente, aunque no exista una frecuencia concreta que la represente.

En efecto, cuando esta nota se toca simultineamente con un acorde triada de do
mayor en el registro medio se escucha como un C real, ya que su contenido armoénico se
refuerza por el acorde. Por el contrario, si se toca esta nota de manera simultanea con un
acorde complejo y no tonal, sera dificil determinar la altura del sonido grave, pues la

relacion entre los armoénicos se vuelve mas difusa.

3.2.2.2.2.1 Pedales

Al presionar el pedal derecho o sustain, se produce un efecto sobre los armoénicos de
las notas tocadas. Cuando la cuerda es golpeada por los martillos, vibra en su totalidad,
produciendo el sonido de la nota fundamental que escuchamos. A su vez, la cuerda vibra en
secciones mas pequefias, en mitades, tercios y cuartas partes, entre otras, generando asi los
armoénicos o sobretonos que enriquecen o caracterizan el timbre del sonido (Kuhny, 2020).

En ocasiones Murail tiende a dejar pocas notas escritas, lo cual permite que se
escuche la decadencia natural del sonido de cada una de ellas. El pianista debe ser
consciente del decaimiento para que los oyentes puedan notarlo, y apreciarlo, a partir de la
resonancia y el timbre que resulta.

Otros elementos que el compositor emplea con cierta frecuencia son los tempos
rapidos, acordes consecutivos frecuentes, al igual que barridos de notas rapidas que
ascienden y descienden. En el momento en el que se combinan dichos elementos en las
texturas, en concatenacion con el uso de los pedales por periodos largos de tiempo, se
generan armonicos compuestos que mutan a medida que las notas se desvanecen y se
introducen rapidamente. Por lo tanto, Murail utiliza el pedal como un elemento unificador
del que resultan colores y timbres complejos (Kuhny, 2020). Estos sonidos que se

acumulan se convierten en un muro acustico con una densidad que puede llegar a ser
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percibida como ruido, dentro de la cual no se identifican con claridad tonos o armonia. Por
otra parte, una sonoridad densa, saturada y de registro amplio sostenido en el pedal también
puede decaer. En este proceso de decaimiento, las frecuencias individuales se vuelven a
escuchar, emergiendo desde dentro de la pared acustica como si avanzaran hacia adelante
desde un paisaje que se aleja (Nonken, 2014).

En el estilo de la musica espectralista, la resonancia del instrumento adquiere un
papel fundamental. Los pedales sustain y corda son cruciales tanto para la creacion de
dichas resonancias como para la manipulacion del timbre. El pianista debe estar atento a
los momentos exactos en los que la resonancia puede ser aligerada y practicar distintos
niveles de profundidad y liberacion del pedal sustain. Murail en sus obras para piano
introduce una indicacidn particular para este pedal, representada por una linea diagonal, la
cual indica que se debe levantar gradualmente. El proposito de esto es liberar las
resonancias de manera progresiva. Por ejemplo, en La Mandragore, Murail emplea esta
indicacion en la pagina 8, para disipar lentamente la resonancia de la mezcla de notas
disonantes que aparecen en el registro grave. Estas notas, al estar muy proximas entre si,
generan una atmosfera densa de disonancia que se desvanece de manera gradual con el
levantamiento controlado del pedal. Este uso del pedal es poco comun entre los pianistas,

por lo que requiere estudio y practica para obtener el efecto deseado (Kuhny, 2020).

Figura 33
La Mandragore. Indicacion de pedal

(o =am H)

Fuente: Murail, T. (2001). La Mandragore [Partitura para piano]. Editions Henry Lemoine.
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4. ANALISIS

4.1 Reflets dans I’eau [Reflejos en el agua]

Images es una coleccion de seis piezas para piano, las cuales fueron publicadas en
dos libros. Para cada una, Debussy empleo titulos evocadores con el proposito de estimular
la imaginacion auditiva. Reflets dans L’eau es la primera pieza del primer libro, aunque fue
la Gltima en ser escrita. Fue compuesta en la ciudad de Eastbourne en Inglaterra, después
de que Debussy completara La Mer. Este volumen, creado entre 1901 y 1905 fue publicado
por Emile Durand en 1905. Consta de tres obras para piano: Reflets dans L’eau, Hommage
a Rameau y Mouvement (Gasques, 2013).

Reflets dans |’eau, representa el impresionismo a través de sus caracteristicas
armonicas y texturales, presentando nuevos colores tonales que Debussy habia explorado y
recreado en el piano (Park, 2012). La obra sugiere el movimiento del agua en reposo y en
constante transformacion, con cambios en el flujo que aceleran y desaceleran en distintos
momentos (Linnet, 2022). Para lograr estos efectos, Debussy emplea pasajes ornamentados
con arpegios, amplios rangos, contrastes dindmicos y recursos técnicos como el staccato 'y
el glissando, que contribuyen a transmitir la sensacion de movimiento constante e
incesante. Ademas, recurre a escalas no funcionales y al uso de disonancias para generar
efectos sonoros que refuerzan esta representacion. Las expresiones de Debussy son
presentadas de manera libre y subjetiva, evidenciando su propia interpretacion del agua y

de otros objetos que se reflejan en ella (Park, 2012).

Representacion del Agua

Debussy empled diversas técnicas de composicion para evocar el movimiento del
agua, como arpegios, glissandos, trémolos, trinos y staccatos (Park, 2012). Para intensificar
la energia musical, utilizd cambios de tempo y dindmica, los cuales, a su vez, creaban
imagenes sonoras. A través de estos recursos, representd el agua en distintas formas: ondas
que se expanden sobre superficies tranquilas, arroyos que fluyen lentamente, cascadas, olas

entrelazadas que se balancean y corrientes que se elevan y se desplazan con fuerza.
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4.1.1 Analisis musical de la obra Reflets dans I’eau

Compositor: Claude Debussy
Tonalidad: Db

Métrica: 4/8

Forma musical: AB A’ B’ A’ y Coda.

Tabla 1

Estructura Reflets dans l'eau

Secciones Compases

A I-15

Transicion 16-23

B 24-35
A’ 36-43
Transicion | 44-48
B’ 49-71
A” 72-81
Coda 82-95

Fuente: Zhang (2018).

Seccion A

La obra inicia con las notas tonica Db y dominante Ab en figuras de blancas en los
bajos, estableciendo un punto de pedal que evoca la imagen de una superficie de agua
tranquila. Las voces superiores, por su parte, crean un acompaiamiento con una sucesion
de acordes en la tonalidad Db mayor, ejecutados en una dindmica pianissimo
(Chutiwansopon & Chulapan, 2024). Estas figuras presentadas a manera de arpegios en la
mano derecha representan la expansion de las ondulaciones del agua (Park, 2012). Ademas,

en la voz intermedia se presenta un motivo descendente en figuras de negras con la

78



articulacion tenuto, que actua como la melodia principal, por lo tanto, esta debe destacarse
de las demas voces. Este motivo descendente comienza con una tercera menor a partir de
Ab, seguida de una segunda mayor, utilizando las notas caracteristicas de la escala
pentatonica de la tonalidad de re bemol, Ab — F — Eb (Gasques, 2013). Asi, en esta seccion
inicial se pueden identificar tres capas de sonido, que se organizan jerarquicamente en
primer lugar, la melodia en el registro medio; en segundo lugar, el bajo; y finalmente, en

tercer lugar, los acordes del registro agudo que realizan el acompafiamiento.

Figura 34
Reflets dans l'eau Motivo tema A

Andantino molto
(Tempo rubato)

o o
!

Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.

Figura 35

Reflets dans l'eau, compases 1-4

Ejemplo 1 Reflets dans l'eau, cc. 1-4
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Fuente: Gasques (2013).

En los primeros compases se encuentra la indicacion Tempo rubato, que sugiere una

flexibilidad en toda la frase. Esto permite que la interpretacion no siga una velocidad
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constante, sino que ofrezca variaciones dinamicas, por ejemplo, se puede empezar de
manera lenta, acelerar levemente en ciertas secciones y luego reducir la velocidad hacia el
final (Chen, 2011). Esta libertad ritmica tiene como objetivo expresar una sensacion de

fluidez y naturalidad en la ejecucion, favoreciendo asi la expresion musical.

En los compases 9 y 10, se presenta una textura de acordes en movimiento
contrario, en la cual la melodia se destaca en la nota superior de los acordes en la clave de
sol. Los intervalos descendentes funcionan como un espejo del movimiento ascendente de
los acordes en el registro inferior. En este pasaje, cuatro semicorcheas en la parte alta
responden a cuatro semicorcheas en el bajo, seguidas por otras seis en ambos registros,
creando un didlogo ritmico y melddico entre las voces (Roberts, 2001). Las semicorcheas
descendentes en la voz superior se encuentran con la articulacion staccato con ligadura, lo
cual se conoce como portato. Estas deben realizarse con ataques ligeros, pues no son la
melodia principal del pasaje, pero también deben tener una sonoridad brillante, ya que

representan el reflejo de la luz del sol en la superficie del agua (Park, 2012).

Figura 36

Reflets dans l'eau, compases 9-12

Ejemplo 3 Reflets dans I'eau, cc. 9-12

Fuente: Roberts (2001).

Transicion entre Ay B
La transicion de la seccion A a la B, destaca por el uso de la escala pentatonica de la
tonalidad de re bemol mayor (Db, Eb, F, Ab, Bb) en el registro grave escrito para la mano

izquierda, esta se desplaza de manera ascendente, mientras que el registro agudo realiza un
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movimiento descendente con una progresion de quintas y octavas paralelas (Park, 2012). Se
puede observar el movimiento contrario presentado en la textura, el cual referencia al agua

en constante flujo.

Figura 37
Reflets dans l'eau, compases 16y 17
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Nota. Inicio de la transicion a partir de la escala pentatonica de la tonalidad Db. Fuente:

Debussy, C. (1905). Reflets dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.

En cuanto a la armonia, los compases 18 y 19 presentan un arpegio basado en F
semidisminuido (F-Ab-Cb-EDb) en los tresillos de semifusa. Sin embargo, hacia el final de la
figura, la aparicion de Db transforma la sonoridad en un acorde de Db9. Las notas
arpegiadas pueden interpretarse como reflejos de la luz del sol brillando en la superficie del

agua (Chutiwansopon & Chulapan, 2024).

Figura 38
Reflets dans l'eau, compases 18 y 19

Ll

Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.
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Un recurso utilizado por Debussy es la flexibilidad ritmica, pretendiendo dar la
sensacion de libertad y continuidad a la musica. Esta sensacion se enfatiza tanto al inicio
de la obra con la anotacion de tempo rubato, como también en la seccidon quasi cadenza

[casi cadencia] que se presenta desde el compas 20 como se puede observar en la siguiente

figura (Gasques, 2013).

Figura 39
Reflets dans l'eau, compases 20y 21
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Nota. Indicacion quasi cadenza en el compas 20, la cual sugiere flexibilidad ritmica para el

intérprete. Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions
Durand.

Figura 40
Sucesion de arpegios de novena
4 | “
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Nota. Acordes de novena formados en los compases 19 y 20 en Reflets dans 1’eau. Fuente:

Elaboracion propia.

Al comienzo de la quasi cadenza se presenta una sucesion de acordes de novena
articulados mediante arpegios ascendentes que deben ser tocados con una velocidad
progresiva de lento a rapido, siguiendo la indicacion de stringendo en la partitura,

acompanada por un crescendo gradual. Ademas, cada arpegio resalta una melodia que
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emerge en la nota inicial, presentada con las figuras de corcheas evidenciando

armonicamente el acorde disminuido de F° (F-G#-B-D).

Seccion B

Este tema representa la fluidez del agua a partir de un pasaje de arpegios en ppp, los
cuales se introducen en direccion descendente y ascendente sucesivamente, indicando la
propagacion de las ondas dentro de la superficie del agua (Chutiwansopon & Chulapan,
2024). En los compases 25 y 26, aparece una melodia en el registro medio con un patréon
ritmico que se caracteriza por las figuras semicorchea, corchea con puntillo, semicorchea,
corchea con puntillo, semicorchea y negra, en las notas Ebb, Fb, Ab, Gb, Fb y Ebb, como
se puede observar en la siguiente figura, siendo la melodia principal de este tema B. En este
segmento también se pueden encontrar tres capas de sonido, siendo la primera la melodia
principal mencionada anteriormente, la segunda el bajo en la nota Ab que cumpliria la
funcién de nota pedal durante toda la seccidon del tema B y, por ultimo, la capa de sonido

del registro agudo representada por los arpegios descendentes y ascendentes en la dindmica

ppp-

Figura 41
Reflets dans I’eau, Tema B, compases 25y 26
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Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.

Por otra parte, en el compas 31 se pueden evidenciar cambios abruptos de ritmos

dentro de un mismo compdas donde en los primeros dos pulsos se presentan grupos de ocho
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semifusas a lo que de repente para el tercer pulso aparece un tresillo de semicorcheas

seguido de una corchea.

Figura 42

Reflets dans l'eau, compas 31

Nota. Cambio de ritmo dentro de un mismo compas. Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets

dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.

Seccion A’

Como se puede ver en la siguiente figura, el primer tema vuelve a presentarse en la
seccion A’ desde el compas 36 hasta el 43, pero esta vez con una variacion. Para esta
seccion, se presenta nuevamente la melodia principal en el registro medio con la misma

figuracion empleada anteriormente en negras.

Figura 43

Inicio del Tema A’

au mouvement
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Nota. Variacion del tema A. Tomado de Chutiwansopon y Chulapan, (2024).
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Sin embargo, los acordes del registro agudo del tema A ya no se presentan en
bloques, sino en arpegios, los cuales deben tocarse muy ligeros y ligados para lograr la

dinamica pp sugerida, siendo esta una variacion de su presentacion inicial (Park, 2012).

Transicion entre A’ y B’

Para esta seccion de transicion se puede encontrar material del campo armoénico de
Bbm. Inicialmente, el compas 44 presenta el arpegio de Bbm en la figuracion de tresillos de
semicorchea, los cuales se desplazan de manera descendente y ascendente en la clave de
sol. A su vez una escala de tonos enteros emerge en el registro de la clave de fa, la cual se
presenta en octavas con ritmo de sincopa. El compas 45 presenta un arpegio de F
aumentado, en el que la nota A natural hace referencia a la escala de Bbm meloddica. Esta, a
su vez, tiene el mismo disefio del compds anterior por movimiento descendente y
ascendente. Este material se vuelve a presentar en los compases 46 y 47 con una variacion
en el orden de las notas de los arpegios en la clave de sol (Gasques, 2013). Debussy sugiere
que esta seccion se realice con un crescendo poco a poco hasta llegar a la secciéon B’ en una

dindmica forte.

Figura 44

Transicion entre A'y B' compases 44-47

En snimant

Foco  crese .

Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.
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El compés 49 inicia con un forte a partir de un arpegio ascendente de F aumentado,
el cual comienza con un movimiento ascendente y seguido por un descenso en el mismo
orden de notas. Este disefio crea un efecto de espejo o reflejo, donde el ascenso y el
descenso presentan exactamente las mismas notas. A su vez, Debussy realiz6 este disefio
creando un efecto de glissando para representar el movimiento de olas, las cuales se pueden
evidenciar por el simbolo de regulador; ademas, el uso del pedal crea un efecto aditivo en la

sonoridad para la creacion de la ola.

Figura 45

Reflets dans [’eau, glissando compds 49

Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.

Seccion B’

Para esta seccion, la melodia del segundo tema B reaparece en los compases 51 y
52, esta vez con la variacidon de encontrarse en el registro agudo y no en el registro grave
como se presentd inicialmente en la seccion B. Con una dinamica piano y acompanado de
la indicacién au Mouvt [en movimiento], sugiere un retorno a un tempo mas lento para
cantar la melodia, creando un contraste con el forte que se gener6 anteriormente. De igual
manera, en estos compases las figuras para la mano izquierda continian presentandose en el

mismo arpegio anterior (Park, 2012).
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Figura 46
Inicio del tema B' compases 51y 52
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Nota. Motivo del Tema B con variacion en el registro. Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets

dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.

La seccion B’ es la mas extensa, en ella se encuentra el climax de toda la pieza.
Desde el compas 53 se empieza a construir un crescendo el cual desemboca en el compas
57, alo largo de un arpegio de Eb por sextas que se debe tocar con ambas manos en una
dinamica forte (Chutiwansopon & Chulapan, 2024). Este arpegio marca el paso a la

tonalidad de Eb.

Figura 47

Reflets dans l'eau compas 57
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Nota. Climax de la pieza en la tonalidad de Eb. Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans

I’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.
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Figura 48
Reflets dans l'eau, compases 58 y 59
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Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.

Luego del segmento culminante, en el compas 58 comienza una subseccion dentro
de la seccion B’ la cual, como se menciond anteriormente, esta en la tonalidad de Eb, con
una dindmica fortissimo. La escritura introduce una polirritmia en la que la mano derecha
ejecuta tresillos, mientras que la mano izquierda realiza cuatrillos en semicorcheas a través
de arpegios ascendentes y descendentes de Eb. El compas 61 se encuentra escrito en el
modo Eb mixolidio, donde la séptima de la escala ahora es menor, pasando de D a Db. En
este segmento aparece la melodia en el registro medio mientras que ambas manos se

distribuyen una escala ascendente que realiza la funcion de acompafiante.

Figura 49

Reflets dans L'eau modo compases 60-62

Eb Mixolydian mode |

Nota. Modo mixolidio a partir de Eb. Tomado de Chutiwansopon y Chulapan (2024)



Figura 50

Escala Eb Mixolidio
Ao | |
e I ! ] P ~

Fuente: Elaboracion propia.

Au movt

Esta seccion inicia con la indicacion plus lent [més lento] y en la dindmica pp.
Como se puede observar en la figura 50, durante este segmento, el segundo tema reaparece
en la tonalidad de A mayor. El compas 67 presenta los acordes paralelos descendentes C# B
y A, los cuales conllevan una linea melddica que es interrumpida por un arpegio de Cm en
el compas 68. Posteriormente, en el compas 69, los acordes de C# B y A reaparecen, pero
nuevamente la melodia es interrumpida en el compas 70, esta vez por un arpegio de Ebm, el
cual corresponderia al segundo grado de la tonalidad de Db (Park, 2012). A través de estos
cambios armoénicos, la musica regresa gradualmente a la tonalidad inicial (Zhang, 2018).
Figura 51

Melodia interrumpida por arpegios
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Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.
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Seccion A”’

El motivo del tema A surge en octavas a partir del tercer tiempo del compas 72
ubicado en el registro intermedio. Posteriormente, reaparecen los acordes en bloque del
inicio de la obra, funcionando como una remembranza. En el compas 76, el motivo del
tema A reaparece en octavas nuevamente, pero esta vez en una octava mas baja, en
comparacion con su presentacion anterior. Por tltimo, la melodia introducida en los
compases 80 y 81 se desvanece gradualmente mediante un ritardando, incorporando el

ritmo caracteristico del motivo del tema B (Zhang, 2018).

Figura 52

Inicio de la seccion A’ compas 72

1° Tempo (en retenant jusqu’a la fin)

— : Acordes

pp ? é”_—_? Motivo

? %tema A

—

T————

s

Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.

Figura 53
Reflets dans l'eau, compases 80 y 81
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Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.
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Coda

Se presenta con la indicacion Lent, dans une sonorité harmonieuse et lointaine
[Lento, en un sonido armonioso y lejano] desde el compas 82 al 95 con la indicacién de la
dinamica ppp. En esta seccion, inicialmente el motivo del tema A reaparece de manera
arpegiada en octavas en el registro agudo, al mismo tiempo que en la voz intermedia. Este
mismo tema se vuelve a presentar repetidamente a lo largo de la seccion. Para esta seccion,
el sonido debe ser claro y ligeramente resonante, evocando la imagen del agua como espejo
del cielo. Para lograr la atmdsfera de quietud deseada por Debussy, el ataque en las teclas
no debe ser profundo, sino flexible y sutil, permitiendo que las resonancias fluyan

naturalmente (Zhang, 2018).

Figura 54
Reflets dans l'eau Coda

Lent (dans une sonorité harmo-
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Nota. Motivo del tema A presentado en octavas y arpegiado. Fuente: Debussy, C. (1905).

Reflets dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.

4.2 Cailloux dans I’eau [Guijarros en el agua]

Esta inspirada en la primera pieza Reflets dans [’eau del primer libro Images de
Claude Debussy. Mientras que Debussy evoca los reflejos en el agua, Murail describe a los
guijarros o piedras como elementos perturbadores que generan ondas espectrales en la

superficie; la obra esta dedicada al pianista Francois-Frédéric Guy (Muralil, s.f.). Cailloux
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dans [’eau fue compuesta en 2018 por encargo del festival que conmemord el centenario de
la muerte de Debussy, celebrado en marzo de ese mismo afio?.

Los compositores del pasado han establecido modelos de estructuras musicales y
técnicas instrumentales que continian siendo una fuente de inspiracion en la escritura
pianistica. En este sentido, Murail analiz6 la pieza de Debussy y adopto parte de su
estructura como referencia para su propia creacion. Asimismo, conservo ciertos contornos
melodicos y pasajes de virtuosismo, reinterpretdndolos dentro de su estilo compositivo

(Murail, 2022).

4.2.1 Analisis musical de la obra Cailloux dans ’eau

En este apartado no se desglosa un analisis anclado a convenciones tipicas como el
tratamiento temadtico, las estructuras morfoldgicas tradicionales o la revision de una
arquitectura armonica. En su lugar, el andlisis se centra en los procesos y transformaciones
de texturas, considerando aspectos como la organizacion de los sonidos o frecuencias, los
cambios en la densidad sonora, la horizontalizacion y verticalizacion del material armonico
y melodico, asi como la generacion de objetos cuyas caracteristicas evolucionan y varian
progresivamente. Estos objetos sonoros constituyen elementos fundamentales en el discurso
musical y pueden relacionarse con la nocion de motivo, aunque desde una perspectiva mas
flexible que en la musica del repertorio estandar. Mientras que en el enfoque clasico un
motivo conserva su identidad a través de sus variaciones, Murail concibe los objetos como
elementos que pueden transformarse gradualmente hasta el punto de perder su forma
original.

En cuanto al andlisis de sonidos especificos, se utiliza el software OpenMusic para
determinar el espectro armoénico de una fundamental en algunos segmentos de la pieza. Este
proceso implica aproximar las frecuencias obtenidas a la afinacion temperada necesaria
para la escritura en el piano. Asi, el procedimiento permite relacionar la posible
correspondencia entre los parciales derivados del anélisis espectral y los sonidos que el

compositor utiliza como material compositivo.

2 Tristan Murail, entrevistado por Clara Sanchez. Entrevista realizada el 20 de octubre del 2023 via
Microsoft Teams.
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Compositor: Tristan Murail
Tonalidad: No aplica
Métrica: No aplica

Forma musical: AB A’ B’ B’ y Coda.

Tabla 2

Estructura Cailloux dans ['eau

A 1-16

Transicion 17-21
B 22-28
A’ 29-40

Transicion 41-47

B’ 48-70
B> 71-72
Coda 73-78

Nota. Elaborado por la autora.

Escritura

Para iniciar el analisis de la pieza, es necesario tener en cuenta las indicaciones
dadas por el compositor, Tristan Murail, en el prefacio de la partitura, donde explica
aspectos clave de la notacion utilizada. En su escritura, el compositor emplea convenciones
especificas que permiten representar con precision los fendémenos acusticos y timbricos

propios de su lenguaje musical.
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Notacion ritmica

Segun Carvalho y Sédes (2007), las indicaciones dadas por el compositor presentan
variaciones de velocidad que dependen directamente de las instrucciones. Se pueden
identificar dos tipos de velocidades.

Muy rapido: en este caso, la velocidad se ejecuta teniendo en cuenta el espacio
ocupado en la notacion proporcional. Aunque las figuras ritmicas son rapidas, las notas

siguen siendo perceptibles de manera individual dentro del flujo musical.

Figura 55

Cailloux dans l'eau, Indicacion "muy rapido"

) 4 1
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Lo mas rdpido posible: se realiza sin tener en cuenta el espacio ocupado, es decir, la
ejecucion trasciende de la relacion con el pulso indicado, permitiendo que las figuras

ritmicas se realicen a la maxima velocidad posible, sin estar subordinadas al tempo general.

Figura 56

Cailloux dans l'eau, Indicacion "lo mas rapido posible"
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

94



Esto genera un efecto casi textural, relacionado con los patrones repetitivos y la continuidad
granular. Un ejemplo claro de esta aproximacion es el trino, el cual, al acelerarse al

maximo, se convierte en una masa sonora en lugar de una sucesion de notas discernibles.

Respiraciones

La escritura de Murail, se basa en la expresion musical gestual, el movimiento
corporal y la emocidn para lograr una fluidez sonora. Por lo tanto, a lo largo de la pieza,
emplea distintos simbolos de respiracion que otorgan flexibilidad al intérprete,
permitiéndole articular las frases con pausas que favorecen un enfoque mas expresivo y
natural. Como se puede observar en la siguiente figura, la primera respiracion indicada con
un simbolo de coma se refiere a una respiracion normal. La segunda indicada por una ‘‘v’’

se refiere a una respiracion muy corta. Estas, a su vez, no implican retener las resonancias.

Figura 57

Respiraciones indicadas por Murail

’ v

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Transposicion del rango de octavas

Se realiza la indicacion de la octava en la que se deben tocar los segmentos
mediante los nimeros 8 y 15, el primero para indicar que la distancia sera de una octava y
el segundo de dos octavas. Este numero se presenta ya sea por encima la clave de sol o la
clave de fa para indicar que la transposicion se realiza hacia el registro agudo o por debajo

de la clave para indicar que se realiza hacia el registro grave.
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Figura 58

Transposicion del rango de octavas

H!g e g:m e én»

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Pedales

En cuanto a los pedales, el uso del pedal una corda se puede realizar de manera
libre por el pianista. Ademas, se sugieren tres tipos de indicaciones para el pedal de
resonancia. Como se observa en la siguiente figura, la primera corresponde a su activacion
y desactivacion, la segunda hace referencia a un cambio rapido. Finalmente, el tercer uso

corresponde a un levantamiento gradual.

Figura 59

Indicaciones para el pedal de resonancia

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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Por otra parte, las alteraciones de sostenidos y bemoles solamente afectan a la nota
indicada en cualquier ubicacion de la partitura, a diferencia de la notacion tradicional en la
que, al alterar una nota, todas las notas del mismo nombre que aparecen en el compas

también se consideran alteradas.

Figura 60

Alteraciones en el mismo compas
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4
Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Solamente hay una excepcion, y corresponde con los segmentos en los que la misma
nota alterada se repite de manera consecutiva; en este caso, la alteracion continta siendo
valida sin la necesidad de volver a escribir el simbolo.

Figura 61

Indicacion de alteracion en nota repetida

A\

H

Nota. La nota Bb sefialada contintia con la alteracion bemol que viene del B anterior.
Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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Finalmente, es necesario mencionar la organizacion de los compases, la cual es indicada
mediante lineas verticales en la partitura. En algunos casos, el compositor escribe el

numero del compas en la parte superior de estas lineas.

Figura 62

Indicacion de compds
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry
Lemoine.
Seccion A
Primera parte

La introduccion se encuentra indicada con un tempo establecido en negra=60, el
cual permanecera durante los primeros diez compases. Esta seccion inicial se construye a
partir de una nota pedal en C#1, la cual, aunque escrita en la figura de negra, se sostiene a
través del uso del pedal de resonancia durante los dos primeros compases. Murail utiliza lo
que se denomina fundamental virtual’ a partir de esta nota pedal, sobre la cual emerge un
acorde complejo con la figura de negra, el cual a pesar de tener entre sus notas parciales
armonicos el acorde es ajeno armonicamente a la nota C#, lo que hace que la percepcion de

su altura sea dificil de determinar.

3 La definicion completa del término aparece en la pagina 75, en el capitulo 3 del Marco Tedrico.
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Figura 63

Cailloux dans ’eau Andlisis. Fundamental Virtual C#l
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Esta fundamental mantiene su resonancia durante los compases 1y 2. Los siguientes
dos acordes que se presentan, hacen parte del espectro armonico de esta nota pedal. Es
posible que la eleccion de los armonicos haya sido realizada a partir de un filtro aleatorio

aplicado por el compositor.

Figura 64

Armonicos de la fundamental C#1

?;Eﬁg

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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Tabla 3

Armonicos de la fundamental C#1 en el primer acorde

16 C#5
17 D5
19 ES
22 G5
25 AS

Nota. Datos obtenidos a partir del analisis espectral realizado en el programa OpenMusic.

Fuente: Elaboracion propia.

Tabla 4

Armonicos de la fundamental C#1 en el segundo acorde

12 Gb4
13 Ab4
15 C5

Fuente: Elaboracion propia.

Figura 65

Espectro armonico de la fundamental C#1
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Fuente: Elaboracion propia.
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Los tres primeros acordes del segundo compas seran el primer motivo de esta
seccion, el cual posteriormente se presentara con diversas transformaciones tanto ritmicas

como intervalicas.

Figura 66 Motivo 1, Seccion A

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions

Henry Lemoine.

En el compas 3, el ritmo se presenta con un quintillo de semicorcheas, comenzando
con un silencio de corchea con puntillo y una corchea, seguido de dos corcheas y una negra.
Esto genera un contraste con el ritmo del compas anterior, aportando dinamismo en el
movimiento. A partir de este punto, el pedal comienza a cambiarse rapidamente con cada

par de acordes.

Figura 67

Cailloux dans l'eau compas 3
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Nota. Indicacion de cambio de pedal rapido. Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans 1’eau

[Partitura para piano]. Editions Henry Lemoine.
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El compas 4 introduce el segundo motivo de esta seccion, el cual se ubica en el
pentagrama inferior con las notas C#5 A#4 y A3, y se caracteriza por un tresillo de negras
en la distribucion de una blanca y una negra, la cual va ligada al primer pulso de un tresillo
de corcheas, terminando en una corchea que se encuentra ligada a dos negras. Este
segmento viene acompafiado de la indicacion stringendo, 1o que propone un incremento
gradual en la velocidad.

Para finalizar esta introduccion, como se puede observar en la siguiente figura, en el
compas 5, la textura se enriquece con la complejidad ritmica de un quintillo de
semicorcheas en el pentagrama superior que ahora es representado por la division interna

2+3 y un tresillo de corcheas en el pentagrama inferior.

Figura 68

Cailloux dans l'eau, compases 4y 5
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Nota. Motivo 2 de la seccion A presentado en la voz inferior. Fuente: Murail, T. (2018).

Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry Lemoine.
Un aspecto importante de esta introduccion es la indicacion de pausas en el tiempo,

pues en el compds 6, Murail indica que el interprete debe esperar 3.5 segundos antes de

retomar la repeticion de la introduccion.
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Figura 69

Cailloux dans l'eau, compases 5 y6
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Sin embargo, para la reiteracion, el compositor sugiere transformaciones ritmicas y
transposiciones, las cuales generan inestabilidad. De esta reiteracion es importante recalcar
el disefio de un motivo que se presenta en el pentagrama inferior del compas 8, el cual se
considera ser una transformacion del primer motivo debido al movimiento de los sonidos.

Ademas, mas adelante se volvera a utilizar dentro de la seccion B.

Figura 70

Transformacion del motivo 1

A e

- 4

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Segunda parte
Al inicio de la segunda parte de A, en el compas 11, Murail disminuye el tempo a
negra=52 y presenta un motivo de dos acordes con movimiento cromatico ascendente en el

bajo, a partir de cuatro notas, el primero con las notas D#1 C#3 B3 D4 y el segundo E1 D3
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A#3 C#4. A su vez, durante el primer pulso se descontinia la resonancia con la que se

contaba en el compas anterior.

Figura 71

Cailloux dans l'eau, motivo de la segunda parte de A

J =52 Motivo
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Cromatismo ascendente

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry
Lemoine.

A lo largo del compés 12, ahora con una indicacion de negra=63, se realiza una
transformacion del motivo anterior, mediante la incorporacion de un nuevo acorde en la
textura. Este elemento emerge a partir de la atmdsfera generada por el pedal de resonancia,
la cual perdura hasta el final del compds, mientras que en el registro agudo se adhieren
arpegios en intervalos de octava justa, quinta disminuida, sexta mayor y séptima menor
creando un contraste timbrico por el uso de los registros agudo y grave del piano.

Como se puede observar en la figura 72, esta transformacion también se refleja en el
ritmo, el cual ahora comienza con un silencio de semicorchea, generando la sensacion de
desplazamiento en el pulso. Ademas de este inicio, también se encuentran figuras como una
negra ligada a una fusa seguida de una corchea con doble puntillo.

Por otra parte, las notas que emergen en el registro superior hacen parte de los
armoénicos de la fundamental F1 entre el 14 y el 65. Esto denota una relacion entre la
resonancia presentada desde esta nota grave en la activacion del pedal de resonancia con las

notas que refuerzan los armonicos producidos por esta fundamental.
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Figura 72

Transformacion del motivo en la adicion de elementos y de su ritmo

HE
poco accel. atempo (. J =683)
e et 1
) e »n
12 l A
0
= 2 : ‘—%
1 DTS - = H
P 4 gq 3h —E :
1 1
1 1 1
= = o —o"
| &7 Nueva resonancia——>[_Nuevo elemeiito - ]

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Para el compas 13, el material se transforma nuevamente mediante una
transposicion a partir de un intervalo de cuarta disminuida ascendente de la presentacion
anterior desde el D#1 en el bajo, comenzando ahora desde la nota G1, manteniendo el
disefio de los mismos intervalos presentados en el compas anterior. Ademas, el ritmo se
organiza en tresillos con ligaduras, generando una sensacion de sincopa. Posteriormente, en
el compas 14, con un cambio en la indicacion métrica a negra = 75, vuelve a presentarse el
motivo anterior con los mismos tonos. Sin embargo, esta vez la transformacion se realiza
principalmente en el ritmo, incorporando un quintillo de semicorcheas en la division de
corchea con puntillo y corchea, la cual va ligada a otra corchea y seguida de otra corchea
que se encuentra ligada a una semicorchea. Ademas, se adicionan dos acordes ascendentes
que contribuyen a una textura en progresivo aumento de densidad, intensificada por un
crescendo de piano hacia mezzoforte.

La segunda parte evidencia una transformacion del material en tres momentos,
caracterizados por modificaciones en el ritmo, un aumento progresivo de la velocidad
debido a la indicacién del pulso y un incremento en la dindmica desde un pianissimo a un

mezzoforte, creando asi un efecto de intensificacion sonora.
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Figura 73

Cailloux dans l'eau, analisis compases 13y 14
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Transicion entre Ay B

Este segmento presenta un disefio de acordes en movimiento descendente, los cuales
estan construidos con séptimas menores y séptimas mayores, pero sin la tercera. A su vez,
en el registro grave se presenta una melodia con movimiento descendente seguido de un
ascenso. El punto de inflexion hacia el ascenso se realiza con un cambio de pedal,
generando una nueva resonancia. Ademas, se incluye un rallentando, lo que sugiere una
fragmentacion progresiva del sonido a partir de lineas horizontales que se van separando

gradualmente.

Figura 74

Transicion entre Ay B
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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Seccion B

Esta seccion incorpora un diseiio de escala-arpegio ascendente y descendente con
aceleracion en el ascenso y desaceleracion en el descenso, desde el compas 22 hasta el 24.
Esta aceleracion es representada en la notacion musical mediante la transicion de figuras de
semicorchea, con una indicacidon de negra=100 a figuras de fusa. En contraste, el
movimiento descendente muestra un proceso de desaceleracion, generando una simetria
entre ambos desplazamientos.

Ademas, en medio del flujo de escalas, se presenta un acorde destacado con la
dindmica forte con las notas A, A# y B, produciendo un contraste notable y acentuando su

presencia dentro de la textura sonora.

Figura 75

Diserio de escala-arpegio ascendente y descendente. Seccion B
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

En el compas 25, la indicacion del tempo vuelve a cambiar, ahora presentandose en
negra=74, lo que retomaria el tempo establecido durante la transicion hacia esta seccion. En
esta segunda parte de B, se realiza la insercion del motivo 1 de la seccion A, el cual se
caracteriza por un tresillo de negra y corchea en movimiento ascendente, cuyo tercer pulso
se encuentra ligado a una corchea que desciende hacia otra corchea, la cual es ligada a una
negra. Este motivo presenta nuevamente una transformacion respecto a su version inicial

con diferencias en sus intervalos como en el ritmo.
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Figura 76

Insercion del primer motivo de la seccion A

4 1

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

En este segmento se establece una alternancia entre acordes que van transformando

el motivo referenciado y escalas descendentes. Estas inician en una velocidad répida por la

figuracion de fusas y por la linea diagonal que indica su ejecucion lo mas rapido posible,

seguido de un proceso de desaceleracion.

Figura 77

Cailloux dans l'eau Escalas descendentes seccion B
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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Seccion A’

Esta seccion realiza una introduccion desde la fundamental C1, que se mantiene
como nota pedal hasta el compas 31. Mientras esta nota resuena con el uso del pedal de

resonancia, surgen notas en el registro medio en el disefio de escala-arpegio ascendente y

descendente, nuevamente con un patrén de aceleracion en el ascenso y desaceleracion en el

descenso, como sucedid anteriormente. Estas notas pueden considerarse los parciales

armonicos de la fundamental C1, ya que corresponden a algunos de los sonidos

identificados en el analisis de su espectro armonico.

Figura 78

Cailloux dans [’eau, armonicos compas 29
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Nota. Armoénicos pertenecientes a la fundamental C1. Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux

dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry Lemoine.

Figura 79

Espectro armonico de la fundamental C1, armonicos 1-18
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Fuente: Elaboracion propia.
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Figura 80

Espectro armonico de la fundamental C1, armonicos 19 al 36
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Fuente: Elaboracion propia.

Tabla 5

Cailloux dans l'eau Armonicos de la fundamental C1 en el compas 29

No. Armonico | Frecuencia/Nota
7 Bb3

12 G

13 A

15 B

16 C

17 Db5

19 Eb5

22 Gb5

25 AbS

Fuente: Elaboracion propia.

En la siguiente secuencia de arpegios presentada, dentro de este mismo compas,

todas sus notas pertenecen a los armonicos de la fundamental C1.
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Figura 81

Cailloux dans l'eau, compas 29. Armonicos de la fundamental C1
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

A partir del compas 31, el compositor reutiliza el segundo motivo de la seccion A,
caracterizado por tres notas descendentes. En esta ocasion, las presenta mediante figuras de
negras con la articulacion fenuto, lo cual denota que se deben resaltar por encima de la
textura generada por las escalas-arpegios descendentes, cuya funcion es la de originar una

capa sonora de fondo.

Figura 82

Cailloux dans l'eau compases 31-33

Capa sonora de fondo
[
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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Transicion entre A’ y B’

Este apartado presenta secuencias repetitivas de arpegios en una alternancia entre
cuatrillos para el pentagrama superior y tresillos para el pentagrama inferior. Los intervalos
utilizados por el compositor en la secuencia superior varian entre tercera mayor, segunda
mayor y tercera menor; mientras que en la secuencia inferior predominan intervalos de
tercera mayor y cuarta aumentada, con ocasionales variaciones a una cuarta justa, quinta
justa o disminuida. Adicionalmente, este segmento se caracteriza por presentar
reconfiguraciones en el tempo que van desde a tempo, incluyendo ritardando o stringendo,

lo que aporta dinamismo y tension al pasaje.

Figura 83

Transicion entre A'y B’

a tempo pocorit. - - - - - - a tempo stringendo - - - -« — - — - — - - -

Cer o s e B figa e L iBaaiacy

1 * 1 - R ~
- %E = et ——
BM 2M 3m 4°2M W 3M2 _"‘<IgM 2 j»?:M 2M3m  3M 2M3m 3M2M 3M

1 3 3 3

]
! 3 1 3 3
fiaas 3 3 :E:*; 'LF
[} L] - 1 " h
==

el 1 T (.4 & 1
o o o "y = e S 7

- e =5
- f .4 e

o

I
T\

3#

¥

| 158

g
| 558

M dau ~ \“\ﬁ |3M 4au M 4) @r ¥ I3_M‘g%~ W4

M dau _“_ K| Co.

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Seccion B’

A partir de este momento, empieza a presentarse uno de los recursos caracteristicos
de la pieza, al que se le puede denominar efecto espejo o palindromico. Este recurso
consiste en que el compositor presenta una secuencia de notas en arpegio de manera
ascendente y, posteriormente, realiza el mismo recorrido en sentido descendente, creando
un efecto simétrico que evoca la imagen de un reflejo en la escritura. Este recurso se

emplea de manera recurrente a lo largo de esta seccion.
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Figura 84

Inicio de la seccion B', efecto espejo

b
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Nota. Las notas del ascenso corresponden a las mismas notas en el descenso. Fuente:

Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry Lemoine.

Por otra parte, esta seccion presenta un motivo caracteristico, el cual se reutilizara
mas adelante, el cual se basa en dos acordes en movimiento ascendente. En el compas 49 se
presenta este motivo con con una repeticion enseguida, mientras que en el registro medio
del piano se realizan arpegios ascendentes y descendentes en una textura de fondo; sin
embargo, esta vez no se presentan en aceleracion, sino en grupetos de 7 semicorcheas

ascendentes y en un grupeto de 6 notas descendente.

Figura 85

Compas 49. Motivo recurrente para la seccion B’

Motivo
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Arpegio ascendente y descendente

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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En el compas 53, se puede encontrar un proceso de verticalizacion, el cual se
manifiesta a partir de la acumulacion progresiva de los sonidos en arpegios descendentes
que abarcan desde la nota Ab8 hasta un A3 que, al desplazarse y superponerse, van
construyendo agregados que generan una mayor densidad en la textura. La verticalizacion,
en este caso, no se presenta a partir de acordes predefinidos, sino como acumulaciones que
nacen del movimiento independiente de cada nota. Este recurso se emplea como
preparacion hacia el climax de la pieza, en el que cada vez que se repite el arpegio se
anaden nuevos elementos. A su vez, el pedal de resonancia permite que las notas retumben
y se acumulen en una masa sonora densa, intensificaindose progresivamente mediante un
crescendo. Este segmento también puede asociarse con la implementacion de la técnica de

reverberacion debido a la acumulacion sonora.

Figura 86

Proceso de Verticalizacion
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Climax

Para este momento, Murail extiende la seccion desde el compas 54 al 57 en una
pagina completa a partir de la nota Eb1, que se establece como fundamental. Las notas que
le siguen corresponden a los parciales arménicos del 1 al 19, generando un efecto de
amplitud y profundidad sonora que evoca la riqueza de un espectro armonico completo.
Ademas, se puede evidenciar la aplicacion de la técnica de reverberacion debido al uso

prolongado del pedal en este segmento, el cual permite la superposicion de los sonidos.
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Este conjunto de armonicos se presenta mediante un arpegio ascendente que luego
desciende de manera simétrica, como un palindroma, tal como lo realiz6 anteriormente con

otros arpegios.

Figura 87

Cailloux dans l'eau, notas correspondientes a los armonicos de Ebl
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Nota. Organizacion de los sonidos en el orden de los arménicos de Ebl. Fuente: Murail, T.

(2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry Lemoine.

Figura 88

Analisis del espectro armonico de la fundamental Ebl
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Nota. Se realiz6 el analisis de la nota D#1, debido a que OpenMusic solamente obtiene las

aproximaciones en sostenidos. Fuente: Elaboracién propia.
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Tabla 6

Armonicos de la fundamental EbI

No. Armonico Frecuencia/Nota
1 Ebl
2 Eb2
3 Bb2
4 Eb3
5 G3
6 Bb3
7 Db4
9 F4
11 A4
13 C5
15 D5
17 E5
18 F5
19 Gb5

Nota. Armonicos implementados en el climax. Fuente: Elaboracion propia.

De acuerdo con la tabla anterior, se puede deducir que el compositor aplico un filtro

pasa banda, seleccionando los armdnicos impares a partir del 7 hasta el 17. Este disefio de

los armodnicos lo vuelve a presentar en el bajo, pero solamente utiliza del 1 al 11 en la

misma secuencia anterior. De manera simultanea, afiade el motivo que se mencioné como

recurrente para la seccion caracterizado por dos acordes que se repiten dos veces mas, con

una disposicion diferente de sus intervalos preservando el ritmo inicial.
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Figura 89

Cailloux dans l'eau, compas 55

Motivo

’,3__(J =60)——

Armonicos de la fundamental Eb1

Nota. Uso del motivo recurrente en el registro agudo mas la utilizacion de los arménicos
1,2,3,4,5,6,7,9 y 11 de la fundamental Eb1 en el registro grave. Fuente: Murail, T. (2018).

Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry Lemoine.

Figura 90

Cailloux dans l'eau

Indicacion de segundos

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry
Lemoine.

A partir del compés 61 se empieza a crear una progresion de movimiento por
arpegios ascendentes desde el registro medio del piano que conducen a un C8. Este
recorrido se va intensificando con el paso de los grupos de arpegios en stringendo que, de
manera intuitiva culminan en un forte con un trino entre C8 y B7. Este tiene la duracion
indicada de 8 segundos, disminuyendo su intensidad gradualmente hasta un pianissimo,

durante la ventana de tiempo dada.
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Seccion B’

Esta seccion comienza con un trino entre las notas F8 y Gb8 en la dindmica
pianissimo, el cual da lugar para la presentacion del motivo 1 del tema A en el registro
medio, el cual presenta una nueva transformacion en sus intervalos y ritmo. Esta vez la
complejidad ritmica se manifiesta a través de una corchea ligada a un tresillo de

semicorcheas, cuyo tercer pulso se encuentra ligado a una negra finalizando en una

redonda.

Figura 91

Inicio de la seccion B"

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

El disefio de este segmento es muy similar al presentado en la seccion B, debido al
uso de acordes en ritmos irregulares que se alternan con escalas descendentes y de gran

velocidad.

Coda

La coda inicia con la indicacion de tempo de negra=>50 y la instruccidon expresiva
“‘en un sonido armonioso y distante’’. Este segmento se basa en un punto pedal en C#2
junto con un B3 en la dindmica pianissimo, seguido de la presentacion de tres acordes que

son conducidos por una apoyatura también de acordes en el registro agudo del piano,

especificamente en la sexta octava.
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Figura 92

Cailloux dans l'eau, Inicio de la Coda
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Estos acordes, al presentarse en descenso con su estructura similar pueden

considerarse ecos, los cuales presentan un retardo de manera gradual en la escritura,

modificando sus sonidos en cada presentacion. El punto pedal reaparece, desplazandose a

una distancia de un tritono o quinta disminuida ascendente en las notas G1 y F4,

acompafiado de un cambio de pedal de resonancia, que también va precedido de dos

acordes con apoyatura.

Figura 93

Cailloux dans l'eau, Coda. Compas 75
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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Posteriormente, esta misma estructura se repite una vez mas. Sin embargo, para
finalizar, se presenta inicamente el primer segmento de esta secuencia, el cual se va

fragmentando gradualmente a partir del ritmo y la insercion de silencios.

4.3 Comparacion

En este apartado se realiza una comparacion de las secciones mas representativas en
ambas obras, con el fin de analizar como Murail transforma el material en funcién de su
propio lenguaje y enfoque sonoro a partir de la obra de Debussy. Para esto, se tienen en
cuenta aspectos como la estructura formal, la organizacion de los sonidos, la textura y el
registro, considerando las capas sonoras utilizadas, el uso de pedal y los contrastes
timbricos. Asimismo, se analizan las modificaciones ritmicas y su impacto en la percepcion
del tiempo, identificando los elementos que Murail conserva, transforma o interpreta dentro

de su estética espectralista.

Seccion A

Introduccion

En Reflets dans [’eau, Debussy introduce la obra mediante tres capas de sonido, la
nota Db2 como nota pedal en el bajo, una secuencia de acordes ascendentes y descendentes
en pianissimo, y en una voz intermedia el motivo principal del tema A. Esta disposicion
ritmica y armonica genera un flujo ondulante y estable a lo largo de los cuatro primeros
compases. Murail por su parte, retoma la idea de la nota pedal en una octava mas grave en
C#1, que se puede relacionar con la nota enarmoénica de Db utilizada por Debussy, la cual
es prolongada por el pedal de resonancia. A su vez, utiliza esta nota como fundamental
virtual dentro de su lenguaje, continuando con tres acordes complejos que distan
armonicamente del C#, resultando en que el sonido producido por la nota pedal se vuelva
difuso. Estos acordes, ademas de presentar intervalos irregulares, también presentan un

ritmo irregular, introduciendo una sensacion de inestabilidad.
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Figura 94

Reflets dans l'eau y Cailloux dans l'eau Inicio
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Nota. Nota pedal, a la izquierda presentada por Debussy en el Db 2. A la derecha
presentada por Murail como nota enarmonica en el C#1 siendo a su vez fundamental

virtual. Fuente: Debussy (1905) y Murail (2018).

En cuanto al motivo principal del tema A, como se puede ver en la figura 90,
Debussy lo presenta a partir del tercer pulso del primer compas en las figuras de negras en
las notas Ab F Eb. En la obra de Murail, este motivo aparece en el cuarto compas dentro de
un tresillo de negras, con una blanca y una negra ligada a la primera nota del primer pulso
de un tresillo de corcheas que termina con la tercera nota del motivo en una corchea. Las

notas que lo representan son C#5 A#4 y A3.

Figura 95
Reflets dans l'eau y Cailloux dans l'eau Motivo del tema A
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Nota. A la izquierda, motivo del tema A en Reflets dans 1’eau. A la derecha, transformacion
del motivo en Cailloux dans I’eau en los intervalos y el ritmo. Fuente: Debussy (1905) y

Murail (2018).
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Figura 96

Reflets dans l'eau Repeticion exacta de la introduccion
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Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.

A diferencia de Debussy, quien repite la introduccién sin variaciones en los
siguientes cuatro compases, Murail la modifica con cambios en la transposicion y en el
perfil ritmico, ampliando esta seccion a diez compases. Antes de esta reiteracion, incorpora
una pausa de 3.5 segundos para permitir que la resonancia se disipe de manera natural,
dando lugar a la percepcion de las frecuencias resultantes producidas por la superposicion
de sonidos. Este recurso enfatiza la importancia del fenomeno acustico del decaimiento del
sonido, en el que la percepcion del timbre y la duracion de la resonancia juegan un papel

estructural en la composicion.

Figura 97

Cailloux dans l'eau. Reiteracion de la introduccion
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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Figura 98

Reflets dans l'eau, compases 9-11
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Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.

A (Segunda Parte)

En el compas 9, Debussy plantea un motivo de acordes de cinco notas que van
ascendiendo cromaticamente en la voz inferior de ambos pentagramas, seguido de un
arpegio descendente de Ab desde el registro agudo del piano, cumpliendo con la funcion de
acompafiamiento. En el compés 10 reitera el mismo motivo, pero esta vez afiade dos
acordes mas, los cuales contintian el movimiento cromatico en el bajo, terminando con un
arpegio descendente de Bb, en el compas 11, desde el registro agudo.

Murail, toma como referencia este disefio en el compas 11, pero lo reconstruye,
presentado un motivo basado en dos acordes de cuatro notas en el registro grave. El
primero, formado por los intervalos de septima menor y tercera menor y el segundo, por
una quinta aumentada y una tercera menor. Al igual que en la obra de Debussy, el bajo
asciende cromaticamente y concluye con un arpegio en el registro agudo estructurado en
tonos enteros, el cual opera como una modificacion del arpegio descendente de Ab

empleado por Debussy.
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Figura 99

Cailloux dans l'eau, compas 11
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Nuevamente en el compas 12, Murail reitera el motivo anterior, con la adiciéon de un
acorde cromatico ascendente. Sin embargo, en esta ocasion, reajusta el ritmo, comenzando
el compas con un silencio de semicorchea, mantiendo la negra del modelo original y altera
la duracion del segundo acorde mediante una negra ligada a una fusa, seguida de una
corchea con doble puntillo ligada a una blanca con puntillo. Posteriormente, realiza una
modificacion al arpegio empleado por Debussy de Bb a cinco octavas arpegiadas en el

registro agudo.

Figura 100

Cailloux dans l'eau, compas 12
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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Figura 101

Cailloux dans l'eau, compases 13 yl14
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

En esta seccion, tanto Debussy como Murail exploran el contraste entre los registros
graves y agudos del piano. Mientras Debussy mantiene el mismo ritmo en cada reiteracion
del motivo, Murail introduce cambios ritmicos que aportan mayor inestabilidad con la
insercion de nuevos elementos. La primera afade un nuevo elemento, la segunda se basa en
una transposicion a partir de un intervalo de cuarta disminuida ascendente, a su vez,
modificando el ritmo esta vez en tresillos con ligaduras, mientras que la Gltima mantiene la
estructura intervalica, pero con un nuevo ritmo irregular, adicionando dos bloques sonoros

nucvos.

Transicion entre Ay B

En el compas 16, Debussy emplea acordes de quintas abiertas, en los cuales se
omite la tercera, como se mencioné en el apartado del estilo musical del compositor. A
estos acordes les afade la octava, siguiendo un movimiento paralelo descendente en la

dinamica pianissimo.
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Figura 102

Inicio de la transicion entre Ay B

a Tempo amnpo(J=75) (rall. - - )
r

Nota. A la izquierda, Reflets dans 1’eau con acordes de quintas abiertas. A la derecha
Cailloux dans I’eau presentando acordes de séptima mayor y menor sin tercera. Fuente:

Debussy (1905) y Murail (2018).

Entre tanto, la mano izquierda asciende por octavas, siguiendo la escala pentatonica
y creando una melodia en movimiento contrario con la mano derecha. En contraste, Murail
utiliza acordes consecutivos de séptima mayor y menor, omitiendo la tercera, los cuales
también descienden. A diferencia de Debussy, en lugar de un movimiento contrario, la
mano izquierda realiza un disefio melddico descendente seguido de un ascenso.

Mientras Debussy indica al intérprete que esta transicion se debe realizar a tempo,
Murail introduce un rallentando en el que los bloques de sonido se van fragmentando
gradualmente. Ademas, en el compas 19, reitera el mismo disefio, con los mismos
intervalos, pero esta vez con cambio en la transposicion a una distancia de un tono abajo en
el pentagrama superior, iniciando desde C y a una distancia de un tono arriba en el
pentagrama inferior, el cual comienza ahora en G#.

En el compas 18, Debussy presenta un arpegio rapido basado en un acorde de F
disminuido, que asciende y desciende en la dindmica piano. Murail por su parte en el
compas 18 transforma el arpegio en una escala cromatica en la dinamica pianissimo,

estableciendo un efecto de espejo en su diseflo en el que, en el pentagrama superior las
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notas ascienden, mientras que en el pentagrama inferior descienden con la misma

figuracion.

Figura 103

Cailloux dans [’eau. Reiteracion de los acordes de la transicion

stringendo rall - -

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Figura 104

Comparacion compas 18

a tempo

S

Nota. A la izquierda Reflets dans 1’eau arpegio rapido en dindmica piano. A la derecha
Cailloux dans I’eau, escala cromatica por movimiento contrario en dindmica pianissimo.

Fuente: Debussy (1905) y Murail (2018).
Quasi Cadenza

Posteriormente, Debussy construye una melodia en un acorde de F disminuido, la

cual asciende progresivamente mientras se intensifica con un crescendo y un stringendo.
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Esta melodia estd acompanada por arpegios que generan un efecto difuminado en el fondo,
a lo largo de una segunda capa sonora. En contraste, Murail no opta por destacar una
melodia especifica, sino que estructura grupos de sonidos basados en una secuencia de
intervalos de 3m, 2M, 2M, 6M, 2M y 4dim. En ocasiones, alguno de estos intervalos varia
construyendo un sonido que se va volviendo cada vez més audible. Para ello, emplea la
indicacion librement en accélérant [acelerando libremente], con un crescendo, en un

proceso de intensificacion similar al de Debussy.

Figura 105

Reflets dan l'eau compas 20
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Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.

Figura 106

Cailloux dans l'eau compas 21

21 librement, en accélérant F DT T
y) N Pl Ll EE® DebepFle) /) .26 §
J ] R [ yiEm LT

//
_Jgd b

N

"

POCO A POCO CTOICERAD = = = = = = ~ = — =~ = === — e e e e e e e msemseteccrascccmsescsmecome ..

- HF - 4

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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Seccion B

En esta seccion, Murail mantiene un disefio claramente inspirado en Debussy,
evidenciando similitudes estructurales. Sin embargo, a diferencia de la obra de Debussy,
aqui no se observa la presencia de un motivo ni una modificacion directa del tema B
original. No obstante, la organizacion del material establece conexiones con dicha seccion,
incorporando transformaciones de motivos previamente expuestos en la seccion A. A pesar
de estas variaciones, se ha determinado que esta seccion corresponde a B debido a la fuerte
relacion con el modelo formal empleado por Debussy. En este sentido, Debussy construye
esta seccion a partir de un disefio de arpegios ascendentes y descendentes, los cuales

acompafan al motivo principal en el registro medio del piano, sostenido por un Abl como

nota pedal.
Figura 107
Reflets dans l'eau, motivo del tema B
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Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.

Murail, por su parte, inicia esta seccion imitando este disefio, a partir de escalas
ascendentes y descendentes. En su lenguaje musical, predominan intervalos de segundas
mayores y en ocasiones segundas o terceras menores, que en su caso aceleran y
desaceleran. A diferencia de Debussy, Murail no introduce un motivo melddico destacado,

sino que resalta las notas A, A# y B sobre la textura arpegiada.
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Figura 108

Cailloux dans l'eau, inicio seccion B
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

B (Segunda Parte)

Para la segunda parte de esta seccion, Debussy emplea al final del compas 31
tresillos de acordes disminuidos en las dindmicas entre mezzoforte y forte, los cuales
introducen una mayor densidad sonora y una cualidad disonante, creando un contraste entre
pesadez y ligereza con los arpegios descendentes del compas 32 en la dindmica pianissimo.
Este disefio de tresillos en forte y arpegios descendentes se repite tres veces.

Murail, en Cailloux dans l’eau, presenta un segmento similar a partir del compas
25, iniciando con un tresillo representado por una negra seguida de una corchea, la cual va
ligada a otra corchea, seguida de otra corchea ligada a una negra. Sin embargo, en lugar de
acordes disminuidos, utiliza acordes con intervalos irregulares. Por ejemplo, el primero se
compone de los intervalos, desde abajo hacia arriba, de tercera menor y segunda mayor. El
segundo tiene intervalos de segunda menor, segunda mayor, tercera menor y segunda
mayor. El Gltimo acorde se encuentra estructurado en intervalos de tonos enteros.

Estos acordes, a diferencia de Debussy, quien los incorpora exactamente igual en
cada aparicion, Murail los redisefia en cada presentacion desde su estructura intervalica
hasta en su disefio ritmico. En cuanto a los intervalos, los acordes se presentan con

distancias de segundas mayores y menores, terceras mayores y menores, cuartas justas,
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disminuidas y aumentadas, quintas disminuidas y justas, ademas del uso de tonos enteros.
En cuanto al ritmo, se incorporan grupetos de quintillos, seguidos de tresillos y
adicionando, en ocasiones, mas pulsos antes de las escalas descendentes. A diferencia de
Debussy, Murail establece la dindmica inicial en mezzo piano, contrastando con un arpegio

descendente veloz al final del compas en mezzoforte.

Figura 109

Comparacion segunda parte de B

T
rpegios descendentes

-

Nota. Transformacion de los tresillos empleados por Debussy, afiadiendo arpegios con
similitud al disefio de Debussy. A la izquierda Reflets dans 1’eau, a la derecha Cailloux

dans I’eau. Fuente: Debussy (1905) y Murail(2018).

Se puede entonces evidenciar la diferencia con esta seccion en la obra de Debussy,
tanto en la transformacion de las estructuras de los acordes y la organizacion de los sonidos
en las escalas de Reflets dans [’eau, como en el manejo del contraste dindmico. Mientras
que Debussy situa los arpegios veloces descendentes en pianissimo, otorgandoles un
caracter etéreo y difuminado dentro de una sonoridad brumosa, Murail invierte este
principio y los propone en forte, dandoles un rol més protagdnico dentro de la textura.

Hacia el final de esta segunda parte de la seccion B, en los compases 34 y 35 de la
pieza de Debussy, se observa la misma figuracion anterior de los arpegios descendentes en
pianissimo, seguidos de los tresillos, pero esta vez en una textura mas ligera y melddica,

ahora en la dinamica piano. Este pasaje, conserva la voz superior de los tresillos previos y
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afiade un ritardando. Ademas, en el compas 35, se introduce una variacion del perfil
ritmico, presentando los tresillos ahora en corcheas.

Por su parte, Murail también emplea los arpegios descendentes, seguidos de un
segmento en corcheas con un rallentando. No obstante, a diferencia de Debussy, quien
mantiene una unica linea melddica, Murail lo organiza en bloques, reforzando la densidad
timbrica. Cabe resaltar que, en este final de la seccion, Murail indica en la partitura una
pausa de 2 segundos antes de iniciar el siguiente segmento, estableciendo un respiro
estructural y permitiendo un momento de suspension antes de la continuacion del discurso

musical.

Figura 110
Reflets dans l'eau compases 34y 35
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Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.

Figura 111

Cailloux dans l'eau compases 27 y 28

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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Seccion A’

En esta seccion, Debussy presenta nuevamente el motivo del tema A en la voz
interna, conservando las mismas figuras en negras de su presentacion inicial, junto con la
nota pedal del comienzo de la pieza. Sin embargo, la textura en la capa sonora superior
cambia, y los acordes ahora se presentan en arpegios ascendentes y descendentes,

generando una nube de sonido envolvente como base para la melodia principal.

Figura 112

Reflets dans l'eau, Seccion A’

Pedal en la dominante y la fundamental

Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.

Figura 113

Cailloux dans l'eau A' compases 31 al 33
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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Por su parte Murail, en el compas 31 presenta el motivo A en el pentagrama inferior
en el registro agudo del piano, con las notas C6 A5 y B4. En cuanto a la textura, introduce
una capa sonora en el fondo, compuesta por escalas y arpegios descendentes que evocan el

disefio de Debussy. Sin embargo, Murail no plantea una nota pedal para este segmento.

Transicion entre A’ y B’

Para esta transicion, Debussy emplea una textura arpegiada en el fondo, estructurada
en un disefio en tresillos de semicorcheas, mientras que en el registro grave emerge una
melodia en octavas basada en la escala de tonos enteros. Esta combinacion de texturas y
registros genera un efecto de expansion y movilidad armonica. Ademas, esta seccion va
acompafiada de la indicacion En animant, sugiriendo un incremento progresivo en la
intensidad y el movimiento, lo que refuerza la sensacion de transicion fluida hacia la

siguiente seccion.

Figura 114

Reflets dans l'eau, Transicion entre A'y B’
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Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.

Murail presenta un disefio similar en términos de distribucion textural. Los sonidos
del pentagrama inferior adquieren mayor protagonismo, en contraste con los intervalos del
pentagrama superior. Sin embargo, a diferencia de Debussy, Murail introduce una
transformacion significativa en la organizacion temporal, alternando entre a tempo 'y

ritardando dentro de un mismo compas. Este tratamiento del tiempo contribuye a una
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sensacion de mayor inestabilidad ritmica y transforma la transicidon en un proceso mas

fragmentado en comparacion con la continuidad progresiva de Debussy.

Figura 115

Cailloux dans l'eau, Transicion entre A'y B’

) pocorit, - - - - - - a tempo pocorit, - - - - - - a mnpo swlngmdo .............

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Figura 116

Reflets dans l'eau inicio de la seccion B’
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Nota. Diseno de arpegios en glissando. Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans 1’eau

[Partitura para piano]. Editions Durand.

Seccion B’

Para este segmento, Debussy introduce una nota pedal en la nota B3 seguida de un
glissando en el disefio de arpegio ascendente y descendente. Murail, por su parte, emplea
un arpegio similar, ascendente y descendente con la indicacion ‘‘muy rapido’’ el cual,
ademas de esta indicacion, contiene un incremento en la figuracion de corcheas a

semicorcheas hacia el final del ascenso y principios del descenso.
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Figura 117

Cailloux dans l'eau Inicio de la seccion B’
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Muy rapido

Nota. Diseno de arpegios ascendentes y descendentes con la indicacion ‘‘muy rapido’, y
con un accelerando en su diseno. Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura

para piano]. Editions Henry Lemoine.

Figura 118

Comparacion del diserio en la seccion B’

au M .-
o EE

en dehors Motivo
Motivo ’-____-—_—h-\ //_‘-_\\
ouvt j y '

LhJ

»
!

P
] 1 1 1 11 II f f — . — ! f | s
! > —t
N -
MW ?K = 7 ©
Nota pedal Arpegio ascendente y descendente

Nota. A laizquierda, Reflets dans I’eau, a la derecha Cailloux dans I’eau. Fuente: Debussy

(1905) y Murail(2018).

Para el siguiente compds, Debussy presenta el motivo del tema B ahora en la voz
superior en la dinamica pianissimo, mientras que el pentagrama inferior continiia
incorporando la nota pedal en B3, al igual que el arpegio ascendente y descendente previo.
De manera similar, en este segmento Murail presenta por primera vez el motivo que
desarrollard durante toda la seccion, el cual estd conformado por dos acordes que se repiten.

El primero con un intervalo de tercera mayor y el segundo con dos intervalos de segunda
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mayor. Este motivo lo repite enseguida con cambios intervalicos, modificando el primer
acorde a un intervalo de tercera menor y el segundo a una sucesion de intervalos de
segunda menor y tercera menor. En contraste con Debussy, quien presenta el motivo en la
dinamica piano, Murail lo presenta en la dinamica forte, otorgandole mayor protagonismo.
Finalmente, Debussy presenta un disefio de arpegios durante todo este segmento; por su
parte, Murail también realiza el mismo disefio a partir de la implementacion de intervalos

irregulares.

Figura 119

Comparacion de arpegios ascendentes y descendentes
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Arpegio ascendente y descendente

Nota. Continuacion por parte de cada compositor. A la izquierda Reflets dans 1’eau, a la

derecha Cailloux dans I’eau. Fuente: Debussy (1905) y Murail(2018).

Climax

El momento climético de la pieza se aborda con una preparacion por parte de ambos
compositores de manera progresiva. Debussy retoma el motivo del tema B, pero esta vez lo
presenta en una textura mas densa, medio tono arriba en comparacidon con su primera
presentacion y en disposicion de octavas. Mientras tanto, el pentagrama inferior presenta el

disefio de arpegios ascendentes y descendentes de D7 y C° para desembocar en un arpegio
de Eb.
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Figura 120

Reflets dans l'eau compas 55

Motivo tema B
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Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.

Figura 121

Cailloux dans l'eau compas 53
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Nota. Preparacion para el momento climético de la pieza, presentando un disefio que anade
elementos en cada presentacion. Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura

para piano]. Editions Henry Lemoine.

En contraste, Murail elige realizar esta preparacion a partir del compas 53, con
arpegios descendentes que atraviesan un rango muy amplio del piano, desde el Ab8 hasta el
C#2. Estos arpegios siguen un disefio que se repite constantemente en las notas Ab G F# D
G D# A# G C F# A, el cual va anadiendo elementos nuevos en cada presentacion. Es
importante destacar que Murail indica la utilizacion del pedal de resonancia a lo largo de

todo el compas, para la construccion de una textura densa de agregados armonicos como
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parte del proceso de horizontalizacion que se menciono anteriormente, en el analisis de la
pieza. En la figura 116 se puede observar que, en esta preparacion, Murail opta por un
enfoque distinto al de Debussy.

En Reflets dans l’eau, la seccion del compas 58 en adelante se puede considerar
como una reafirmacion del climax en la tonalidad de Eb, donde se amplia el rango de la
mano izquierda con arpegios ascendentes y descendentes que abarcan desde el registro
grave hasta el registro medio. Por lo tanto, se genera una sensacion de expansion y
profundidad, reforzando la intensidad expresiva del momento climatico. Paralelamente, la
mano derecha realiza una melodia por octavas en el registro superior, la cual puede
considerarse como una variacion ritmica del motivo del tema B, teniendo como referencia

la direccionalidad empleada.

Figura 122

Reflets dans l'eau Reafirmacion del climax
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Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Durand.

Murail, en esta ocasion, decide presentar una imitacion del material utilizado por
Debussy en el arpegio de Eb7, adaptandolo a su lenguaje con el uso de las notas
pertenecientes a los parciales armoénicos del espectro de la nota Ebl. Ademas, a diferencia
de Debussy, extiende los arpegios desde el registro grave hasta un registro agudo del piano,

creando un efecto de expansion timbrica que se refuerza por la indicacion fortissimo.
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Figura 123

Comparacion reafirmacion del climax
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Nota. A la izquierda Reflets dans 1’eau, a la derecha Cailloux dans 1’eau. Adaptacion del
arpegio de Eb utilizado por Debussy, con la incorporacion de intervalos y elementos

caracteristicos del lenguaje de Murail. Fuente: Debussy (1905) y Murail(2018).

Figura 124

Cailloux dans l'eau Reafirmacion del climax
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Finalmente, como se observa en la figura 119 y al igual que Debussy, Murail
reintroduce el motivo de dos acordes utilizado al inicio de la seccion B’, acompafiado por
los arpegios previamente expuestos en el pentagrama inferior, ahora extendiéndose hasta el

registro medio.
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Seccion A”’/B”’

Para esta seccion, Debussy vuelve a presentar los acordes acompafiantes que utilizd
en la introduccion, junto con el motivo del tema A. Murail, por su parte, presenta un disefio
similar en la direccionalidad de los acordes, los cuales también presento6 en la introduccion,
por encima de la textura de un trino creado a partir de la nota F7. A diferencia de Debussy,

Murail no retoma el motivo principal de la seccion A.

Figura 125

Comparacion, diserio de los acordes de acompariamiento
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Nota. A la izquierda Reflets dans [’eau, a la derecha Cailloux dans [’eau. Fuente: Debussy

(1905) y Murail(2018).

Asi pues, en el caso de Murail, esta seccion no puede considerarse como A’’, dado
que el material presentado corresponde directamente a la seccion B de Cailloux dans [’eau.
Esto se debe a que mantiene una repeticion exacta en el disefio de los acordes. De igual
manera, en las escalas veloces descendentes se reafirma su relacion con la estructura de la

seccion B, en lugar de constituir una variacion del material de A, como lo hizo Debussy.

Coda

Asi como Debussy, Murail concluye su pieza con una seccidon que evoca una
sensacion de lejania y contemplacion, ambas con la indicacion ““‘en un sonido armonioso y
distante’’. En ambas codas, el uso del punto pedal en el registro grave establece un sustrato
sonoro estable sobre el cual se desarrollan elementos melddicos en los registros mas

agudos.
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Figura 126
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Nota. A la izquierda Reflets dans 1’eau, a la derecha Cailloux dans I’eau. Implementacion

del punto pedal. Fuente: Debussy (1905) y Murail(2018).

Debussy realiza la superposicion de dos acordes de quintas abiertas en el bajo y la
reiteracion del motivo A en octavas arpegiadas en el registro agudo, logrando un efecto

etéreo y suspendido.

Figura 127
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Nota. Acordes de quintas abiertas superpuestos como punto pedal, seguidos del motivo del
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tema A en la voz superior. Fuente: Debussy, C. (1905). Reflets dans L’eau [Partitura para
piano]. Editions Durand.

Murail, en cambio, utiliza dos notas en el bajo como nota pedal, las cuales se
desplazan en un intervalo de quinta aumentada ascendente para su segunda presentacion en
el siguiente compas. Justo después de las notas del bajo, presenta acordes que se desplazan
de manera descendente, los cuales contienen apoyaturas también en acordes.

Por otra parte, el uso del silencio juega un papel importante. En Debussy, estos
silencios generan respiraciones entre los motivos, mientras que en Murail refuerzan la
pausa antes de una nueva articulacion del pedal de resonancia en el registro grave. Si bien,
ambos compositores buscan un final delicado y etéreo, Debussy lo construye con

reminiscencias tematicas y una armonia mas tonal, mientras que Murail apuesta por una

estructura mas fragmentada.

Figura 128

Cailloux dans l'eau compases 76y 77
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Nota. Punto pedal, seguido del motivo en el registro superior del piano. Fuente: Murail, T.

(2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry Lemoine.
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5. PROPUESTA INTERPRETATIVA

Las estrategias de aprendizaje, asi como las recomendaciones técnicas e
interpretativas que se proponen en este capitulo estan fundamentadas en la experiencia de la
autora como pianista como también en los hallazgos obtenidos a lo largo de la
investigacion. Estos hallazgos incluyen el analisis de las técnicas propias de la musica
espectralista junto a los hallazgos encontrados en la comparacion con la obra Reflets dans
[’eau, tanto a nivel estructural como timbrico y gestual, estableciendo relaciones que

permiten enriquecer la interpretacion.

Aproximacion Inicial

A principios del 2023, cuando inici¢ el aprendizaje de esta pieza, me senti llena de
dudas, ya que, al ver la partitura me parecia una tarea imposible. Intenté abordar la pieza
enfocandome en varios aspectos a la vez, como las notas y el ritmo indicado, pero al volver
a practicar la misma seccion dias después, sentia que estaba comenzando de cero
nuevamente. Durante ese semestre, esta obra formaba parte de mi repertorio junto a la
Sonata No. 3 de Prokofiev. Sin embargo, no me fue posible avanzar con ella, ya que
experimenté bloqueos y no logré superar la pagina 4. Como resultado, tuve que dejarla de
lado temporalmente y concentrarme en la sonata de Prokofiev.

Luego de varios meses, durante las vacaciones universitarias en junio de ese mismo
afo, decidi dedicarme completamente a Cailloux dans [’eau, dejando de lado el resto del
repertorio que tenia para ese entonces. En esta etapa, opté por no enfocarme demasiado en
los complejos ritmos propuestos por el compositor, sino que prioricé la memorizacion de
las notas correctas. La tarea de memorizar tantas notas, que a menudo me parecian no tener
secuencias claras, resultaba confusa, por lo que decidi concentrarme en evitar tocar notas
equivocadas. Para ello, estudié la pieza por secciones muy pequeiias, incluso por compases
individuales.

Ademas, cuando ya estaba en el proceso de memorizacion implementé pausas
estratégicas en cada pasaje para darle tiempo a mi cerebro de asimilar la informacion y

anticipar las notas siguientes. Estas pausas no consistian en dejar de tocar por un lapso de
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tiempo, sino en interrumpir momentaneamente el flujo ritmico durante la ejecucion, es
decir, tocar sin seguir estrictamente un tempo con metréonomo.

Este enfoque puede parecer contrario a la practica tradicional, que enfatiza el
estudio con un pulso estable y constante. Sin embargo, considero que esto puede ser un
error, ya que muchos estudiantes, al priorizar la regularidad del tempo en las primeras
etapas de aprendizaje, pueden terminar integrando errores en la memoria muscular. Al
forzarse a mantener un pulso, es comun que toquen notas incorrectas sin detenerse a
corregirlas, lo que dificulta la consolidacion precisa del material.

Por el contrario, las pausas estratégicas permiten que el cerebro procese la
informacion con mayor claridad en las primeras etapas de memorizacion, reduciendo la
acumulacion de errores. Ademas, brindan momentos de descanso mental, lo que facilita la
retencion y refuerza la precision en la ejecucion. Esta estrategia no solo resulto util para la

obra de Murail, sino que también me ayudo en el aprendizaje de piezas posteriores.

5.1 Estrategias de aprendizaje

Es importante fragmentar el estudio de la obra, dividiendola en secciones pequefias
para facilitar su aprendizaje. Una estrategia util consiste en abordar un numero reducido de
compases para una sesion de practica, por ejemplo, entre cuatro y seis. Al inicio de la
practica se estudiara de a un compas y asi hasta el dominio de cada fragmento de manera
aislada antes de realizar el correspondiente ensamble del segmento de los compases
escogidos. Una vez se hayan interiorizado las notas correctamente, se podra abordar el
ritmo con mayor precision y posteriormente incorporar el uso del pedal de resonancia.
Ademas, es necesario memorizar desde el primer acercamiento, de lo contrario la
informacion no se va a retener, y esto dificultara el proceso de aprendizaje.

A continuacion, presentar¢ las estrategias de estudio que me favorecieron para el
aprendizaje de cada seccion de la pieza de Murail, las cuales fueron muy utiles,

permitiéndome memorizar la obra y mejorar mi interpretacion.
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Seccion A

Para el abordaje de la introduccién de la seccion A, lo primordial es ubicar las notas
correctas dadas en la partitura y en su registro correspondiente del piano. Por ejemplo, en la
siguiente figura se puede observar que desde el segundo compas encima de la clave de sol
del pentagrama superior se encuentra el nimero 8, el cual indica que lo que esté escrito se

debe tocar una octava arriba, durante lo que queda del primer sistema.

Figura 129

Indicacion de cambio de registro

o
=5
Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

En este segundo compas, para facilitar la comprension de los acordes, puede
establecerse una relacion a partir de los intervalos que conforman cada uno. El primer
acorde para la mano izquierda contiene las notas B3, D4 y E4, la relacion se podria
establecer por un intervalo de tercera menor seguido de una segunda mayor, ya para el
acorde que realiza simultaneamente la mano derecha se puede pensar en los intervalos de
cuarta aumentada y cuarta justa. El segundo acorde para la mano izquierda puede dividirse
en dos partes, la primera presenta una secuencia de grados conjuntos C#, Dy E, y la
segunda inicia desde la nota G, con un intervalo de segunda mayor. Finalmente, el tltimo
acorde puede relacionarse con la escala de tonos enteros construida a partir de la nota Gb4.
En cuanto al ritmo, se puede marcar un pulso interno de negra, debido a la figuracién

presentada en el compas.
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Figura 130

Cailloux dans l'eau compds 2
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

El siguiente compds presenta un grupeto de quintillos, el cual inicia con un silencio
de tres semicorcheas y luego realiza una corchea. Para esto es necesario realizar un conteo
interno dividiendo el quintillo en 123+12. Sin embargo, se debe mantener el pulso de

negra, con el fin de lograr una mayor precision durante todo el compas.

Figura 131

Cailloux dans I'eau, grupeto de quintillo presentado en el compas 3

123

Nota. Disposicion interna de un quintillo en la division 123 12. Fuente: Murail, T. (2018).

Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry Lemoine.

El compas 5 presenta una complejidad ritmica de un quintillo en la mano derecha,
esta vez en la division 2+3, y en la mano izquierda un tresillo en la disposicion de negra 'y
corchea. Para abordar este ritmo simultaneo es fundamental estudiar cada mano por
separado para poder memorizar la precision ritmica independiente. Una vez se logre, se

pueden unir ambas manos, realizando nuevamente el conteo mental. En caso de presentar
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dificultad en este aspecto, se puede grabar una de las dos manos y, luego, sobre la
grabacion, tocar la otra para poder escuchar como se superponen los ritmos, lo que
favorecera una mayor comprension a partir de la memoria auditiva. Por otra parte, para el
segundo pulso, se puede realizar un conteo interno de semicorcheas para ejecutar con

presicion la division en la ultima fusa presentada en el compas.

Figura 132

Cailloux dans l'eau compds 5

a tempo

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Cabe anadir que deben tenerse en cuenta las indicaciones para el uso del pedal de
resonancia. Este aspecto, sin embargo, es recomendable abordarlo en una etapa posterior al
estudio, una vez se haya asegurado la memorizacion de las notas correctas y su
correspondiente ritmo. De este modo, se evita sobrecargar el proceso con varios aspectos al
mismo tiempo. Por lo tanto, cuando ya se tenga solucionado lo anterior, se pueden empezar
a practicar los cambios de pedal con precision, teniendo especial cuidado debido a que esta
seccion estd escrita en dindmicas muy suaves entre pianissimo y, ocasionalmente, piano-
Por lo tanto, el cambio del pedal debe realizarse con mucha sutileza, evitando ruidos
mecanicos no deseados que puedan alterar la delicadeza del pianissimo. El uso del pedal
una corda, como se mencion6 anteriormente, se puede utilizar a libre eleccion del
intérprete, y puede emplearse especialmente en los pasajes mas suaves, en combinacion con

el pedal de resonancia, para lograr una sonoridad ain mads sutil y controlada.
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Seccion A (Segunda parte)

Anteriormente, consideré marcar la division interna en semicorcheas desde el
compas 11; sin embargo, decidi hacerlo a partir del compas 12, ya que en el compas 11
predominan figuras de mayor duracion, lo que dificulta llevar el conteo en semicorcheas

con precision. Por esta razon, resulta mas conveniente mantener el pulso en negras en el

compas 11, teniendo en cuenta el cambio de tempo a negra= 52 especificado por Murail.

A partir del compéas 12, en cambio, la division en semicorcheas facilita una

ejecucion ritmicamente mas precisa, dado que se inicia con un silencio de semicorchea y

que el sonido se encuentra a partir de la segunda semicorchea, desplazando la sensacion del

pulso. Ademas, la segunda figura de negra del compas se encuentra ligada a una fusa y

continua con una corchea con doble puntillo, lo que afiade complejidad a la articulacion del

ritmo. El conteo en semicorcheas también ayudard a la precision del ritmo escrito.

Por ultimo, una ventaja de este pasaje es que los acordes presentados en el compas

11 se repiten en el compds 12, por lo que la dificultad radica principalmente en su ritmo.

Para la memorizacion, resulta 0til reconocer el movimiento cromadtico en las notas del bajo.

Como se puede observar en el compas 11, el D#1 asciende cromaticamente a E1. Del
mismo modo, en el compas 12, el bajo sigue esta logica al presentar las notas D#1, El1 y

en sucesion ascendente.

Figura 133

Cailloux dans l'eau Estrategias de aprendizaje compas 11y 12

F1

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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En los compases 13 y 14, sucede algo similar. Murail presenta tres acordes con la
misma distancia intervalica del compds anterior; sin embargo, esta vez transforma el sonido
a partir de una transposicion de una cuarta aumentada ascendente. Esta vez el ritmo se
establece en tresillos representados por una negra y una corchea, ligando esta tltima al
primer pulso siguiente, nuevamente generando una sensacion de desplazamiento en el
pulso. Para esto, se recomienda pensar mentalmente en el tresillo de corcheas y de esta
manera poder realizar la ligadura con precision, ya que considero que la dificultad aqui
radica en la ejecucion de las ligaduras. Ademads, nuevamente sucede el movimiento

cromatico ascendente en el bajo con las notas G, Ab y A.

Figura 134

Cailloux dans l'eau Estrategias de aprendizaje compases 13y 14

L_ _J Nuevos acordes

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

El compas 14 retoma los mismos acordes, pero esta vez adiciona dos a su textura. El
ritmo vuelve a presentar un grado de complejidad que requiere mantener un pulso interno
estable en negras. En este caso, el compds se estructura en cuatro pulsos diferenciados; el
primero corresponde a un quintillo que puede percibirse internamente con la division
123+12. El segundo enfatiza un contratiempo en corchea, y el tercero conviene pensarlo en
semicorcheas para poder entrar justo en la segunda figura. Ademas, el bajo contintia su
ascenso cromatico, manteniendo la logica de los compases previos. Una ventaja de este

segmento es que ambas manos ejecutan el mismo ritmo, lo cual facilita la coordinacion.
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Para su estudio, es recomendable abordar el compés por pulsos para interiorizar el ritmo de
manera eficiente, por lo que, primero se trabaja el pulso inicial, y una vez interiorizado se
incorpora el segundo, luego se debe repetir nuevamente, para continuar afiadiendo los
demas pulsos. Esta estrategia permite asimilar el ritmo de manera progresiva y efectiva, ya
que el aprendizaje por adicidén de elementos favorece la consolidacion de la memoria. En
caso de no memorizar adecuadamente el ritmo, pueden surgir confusiones a causa del
contraste ritmico generado por los tresillos con ligaduras en el compds anterior, una

dificultad que experimenté en las primeras etapas de estudio.

Transicion entre Ay B

En el compas 17, los acordes descendentes estan estructurados como acordes de
séptima dominante y séptima mayor sin una tercera. La guia para la memorizacion esta en
realizar los acordes con la fundamental, la quinta y la séptima, esto ayuda de manera
significativa en su aprendizaje. Cabe aclarar que esto no aplica para todos los acordes, por

lo tanto, en los que no aplica este principio, estos deberan memorizarse por intervalos.

Figura 135

Cailloux dans l'eau, Estrategias de aprendizaje compds 17
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
Por otra parte, la mano izquierda tiene una melodia que se construye de manera

descendente en las notas F#3 C3 D2 E1 y ascendente en las notas G2 Eb3 A3. Para el

disefio descendente se puede memorizar pensando en grados conjuntos, ya que desciende
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de forma ordenada en las notas C D E. Sin embargo, es importante notar que esto ocurre a
través de distintas octavas. Para memorizar el ascenso, se pueden agrupar las tres notas en
un solo gesto, como por ejemplo con un solo movimiento continuo a manera de arco con la
mufieca. Visualmente, también ayuda pensar en los intervalos que se crean como el

intervalo de décima menor, sexta menor y el de cuarta aumentada.

Figura 136

Estrategias de aprendizaje. Compas 17 Pentagrama inferior
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Para el inicio del apartado /ibrement, en accelérant [libremente mientras acelera],
desde el compas 21, realicé una redistribucion en el empleo de ambas manos, intercalando
la ejecucion de cuatro notas, por cada una. Esta decision se basa en que la mayoria de las
notas estan escritas en el pentagrama superior, pero para lograr la indicacion de aceleracion
se hace necesaria una redistribucion.

La guia para la distribucion entre ambas manos se fundamenta en las ligaduras que
agrupan ocho notas cada una. Al aplicar esta estrategia, las secuencias adquieren
coherencia; ademas, la ultima nota del primer grupo de cuatro notas tocadas por la mano
izquierda coincide con la nota inicial del siguiente grupo de ocho notas. Este patron se
repite consistentemente en cada grupo de ligaduras, facilitando la compresion, ejecucion y

memorizacion del pasaje.
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Figura 137

Cailloux dans l'eau, digitacion compas 21
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Nota. Las lineas horizontales inferiores corresponden para la mano izquierda y las
superiores para la mano derecha. Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans 1’eau [Partitura

para piano]. Editions Henry Lemoine.

Cuando este segmento se encuentre afianzado desde la memoria y el aspecto
técnico, es recomendable practicar el accelerando partiendo de un tempo lento,
organizando la ejecucion en los grupos de cuatro notas segun la digitaciéon empleada. Cada
grupo debe tocarse aumentando progresivamente la velocidad, asegurando que la transicion
entre ellos sea fluida. Del mismo modo, tan pronto se tenga este aspecto del control de
velocidad, se puede integrar el crescendo requerido desde la dindmica pianissimo, para

poder crear una transicion dindmica desde un sonido poco audible hasta un forte.

Seccion B

El mismo procedimiento de redistribucion de las manos y su correspondiente
digitacion se aplico al inicio de la seccion B, a partir del compas 22, ya que para ejecutar
los accelerandos, como lo indica Murail, se requiere dicha organizacion. Como se observa
en la siguiente figura, la mayoria de las veces la distribucion se realiza en los dedos del 1 al
4 de cada mano. Sin embargo, hacia el centro del disefio de la escala, la digitacion
permanece dentro de la misma mano. Este patron se repite en las tres escalas siguientes del

segmento, por lo que puede tomarse como referencia para organizar su digitacion.
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Figura 138

Cailloux dans [’eau, compdas 22
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Nota. Redistribucion de la digitacion para lograr los accelerandos indicados por Murail. La
digitacion superior corresponde a la mano derecha, mientras que la digitacion inferior se
refiere la mano izquierda. Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans 1’eau [Partitura para

piano]. Editions Henry Lemoine.

Primero, es recomendable tener presente la distribucion de notas para cada mano; de
esta manera, la memorizacion sera mas eficiente. Posteriormente, se puede practicar cada
escala dividiéndola en dos partes: el ascenso y el descenso. Es fundamental asegurar la
claridad en cada grupo de escalas, prestando atencién a la transicion entre la aceleracion y
la desaceleracion.

El compas 25 presenta acordes con intervalos irregulares, lo que dificulta su
retencion inmediata. Para facilitar su aprendizaje, empleé estrategias basadas en el
reconocimiento de relaciones intervalicas internas y agrupacion de notas. Por ejemplo, para
el primer acorde F# A B, identifiqué primero la tercera menor F# A, afiadiéndole el B como
nota externa. Para el segundo acorde G# A B D E, que tiene una estructura mas compleja,
lo dividi en dos fragmentos. El primero, G# A B, lo pensé como una sucesion dentro de una
escala, mientras que el segundo, D E, se distingue por incorporar una segunda mayor.
Finalmente, para el tltimo acorde, Db Eb F G, lo identifiqué como una sucesion por tonos
enteros a partir de la nota Db, lo que facilité su asimilaciéon como un grupo homogéneo en
lugar de notas aisladas. En cuanta a la Glltima estructura ritmica, la abordé de manera
similar a segmentos anteriores, llevando primero un conteo interno del tresillo para ejecutar

con precision las duraciones determinadas por las ligaduras.
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Figura 139

Cailloux dans l'eau, estrategias de aprendizaje, compas 25
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Nota. Acordes. Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans 1’eau [Partitura para piano].

Editions Henry Lemoine.

Es de notar que la seccion B presenta acordes con un disefio similar, por lo que es
recomendable aplicar el mismo enfoque utilizado en este compas. Para facilitar la
memorizacion, se sugiere identificar posibles relaciones intervalicas entre notas, ya sea
agrupandolas en configuraciones afines a escalas o arpegios, o analizando la
direccionalidad del movimiento del sonido. Continuando con este compas, hacia el final se
presenta una escala descendente para la que propuse una digitacion que facilita la fluidez y
la velocidad en la ejecucion. Esta distribucion la realicé luego de varias pruebas, teniendo

en cuenta la topografia de las teclas negras del piano.

Figura 140
Cailloux dans l'eau, estrategias de aprendizaje, compds 25
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Nota. Digitacion de acuerdo con la topografia de las teclas del piano. Fuente: Murail, T.

(2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry Lemoine.
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Para el compaés 28, el cual presenta una sucesion de acordes, la estrategia que utilicé
fue dividir el proceso de memorizacion entre los dos pentagramas. En el pentagrama
inferior identifiqué una sucesion de intervalos de séptima menor ascendente, que se
organizan en tres grupos. El primer y segundo grupo presentan tres intervalos ascendentes,
mientras que el tercero presenta un patron que asciende y luego desciende. Entre estos
grupos aparece un acorde con una estructura diferente, compuesto por una cuarta justa y
una segunda mayor.

En el pentagrama superior, también utilicé la agrupacion por intervalos, dividiendo
los acordes en conjuntos de cuatro bloques. No obstante, la memorizacion resulté mas
compleja, ya que, a diferencia del pentagrama inferior, no habia una secuencia establecida
en los intervalos, por lo que el orden de estos resulto ser aleatorio. Por lo tanto, opté por
una visualizacion de formas en el teclado para poder identificar patrones espaciales, ademas
de la direccionalidad del movimiento. Por ejemplo, en el primer conjunto de cuatro acordes,
los dos primeros presentan terceras menores en movimiento descendente; el siguiente
acorde lo memoricé como una quinta justa, seguido de un intervalo de segunda menor, una
distancia cercana. En el segundo conjunto de acordes, observé una estructura visualmente
similar de dos terceras menores descendentes, aunque uno de los intervalos es una segunda

aumentada, afiadiendo otro acorde de tercera menor en una posiciéon mas aguda.

Figura 141

Cailloux dans l'eau, estrategias de aprendizaje, compds 28
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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Seccion A’
Para el disefio inicial de escala-arpegio que asciende y desciende, propuse una
digitacion entre ambas manos que, al igual que en otras ocasiones, me ayudo a la

memorizacion.

Figura 142

Cailloux dans l'eau, estrategias de aprendizaje seccion A’
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

En los compases 31 al 33, la memorizacion se facilit gracias a la organizacion
presentada en el disefio de los sonidos descendentes. Cada grupo de notas presenta cierta
similitud estructural; el primero, segundo y tercer grupo inician con una escala cromatica,
seguida por un acorde disminuido en los dos primeros casos. En el cuarto grupo, en cambio,
el disefio contiene un acorde disminuido entre sus primeros sonidos. Reconocer esta
disposicion me permitid darle mayor coherencia al pasaje y abordar su estudio de forma
mas eficaz.

Por otra parte, una vez memorizadas las notas, es fundamental considerar el
esquema de velocidades. El primer grupo de sonidos mantiene una duracidon uniforme con
un tempo especificado de negra=67. Por su parte, el segundo presenta un rallentando desde
su inicio. En el tercer grupo se presenta una desaceleracion progresiva, la cual esta

representada por la variacion ritmica en las figuras, mientras que en el ultimo grupo se
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requiere una aceleracion. Para lograr el contraste de velocidades requerido en este
segmento, se recomienda practicar cada grupo de manera independiente con su
correspondiente transformacion ritmica y, posteriormente, agregar progresivamente los
demas. Es decir, primero se ejecuta el primer grupo, luego se incorpora el segundo y

finalmente el tercero, hasta integrar todo el pasaje completo de manera fluida.

Figura 143

Cailloux dans l'eau, estrategias compases 31-33
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Nota. Especificaciones de estructura y velocidades. Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux

dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry Lemoine.

Transicion entre A’ y B’

Para esta transicion, utilicé una estrategia basada en el analisis intervalico y en la
direccionalidad descendente del pasaje. A lo largo de este segmento, el intervalo
predominante en ambos pentagramas es la tercera mayor, intervalo que aparece al inicio de
cada pulso. En el segundo pulso de los compases 41, 42 y 43, se presenta una cuarta
disminuida en el pentagrama superior; no obstante, visualmente se percibe como una
tercera mayor en la disposicion de las teclas del piano. Esto también ocurre en el tercer
pulso de los compases 41 y 42 en el pentagrama inferior.

Asimismo, las notas del pentagrama superior pueden interpretarse como una
configuracion visual recurrente conformada por una tercera mayor, seguida de una segunda
mayor, la cual finaliza ya sea en una tercera mayor o menor.

En los tresillos al final del compas 43 se puede pensar el arpegio como un acorde de

Db en segunda inversion y, de igual manera, en el siguiente compdas también se puede
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pensar en el acorde de Eb en segunda inversion. Cabe destacar que el compds 42 repite
exactamente los mismos elementos presentados en el compas 41, mientras que el compas
43 mantiene los mismos intervalos en el pentagrama superior, pero ahora se modifica el
movimiento de la primera nota de manera cromatica, en contraste con la distancia de

tercera que se presentaba anteriormente.

Figura 144

Cailloux dans l'eau, estrategias para la transicion entre A'y B’
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Por lo tanto, para el aprendizaje de este segmento, utilicé el tipo de memoria visual
como estrategia, ya que, como mencioné previamente, a pesar de los intervalos presentados,
se sigue un patron visual constante que permite su asimilacion. Una vez la memoria se
encuentre consolidada, puede abordarse la aplicacion del pedal a partir del compas 43,
donde se requiere un cambio en cada pulso. Por tltimo, es esencial integrar los cambios de
tempo indicados junto a sus dinamicas correspondientes, con el fin de conferirle al pasaje el
caracter expresivo requerido. Para ello, se recomienda practicar de manera progresiva,
incluyendo primero un compas y luego incorporando los siguientes hasta ensamblar el

fragmento completo con fluidez.

Seccion B’
Esta seccion retoma con frecuencia un disefio de escala-arpegio ascendente que, al

descender, recorre las mismas notas utilizadas en el ascenso. Ademas, incorpora un
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accelerando hacia el centro, al igual que en los pasajes previamente trabajados en la
seccion B. Por lo tanto, se aplicara el mismo principio utilizado en dicha seccidon para
abordar estas figuras.

Por otra parte, el motivo caracteristico de esta seccion se constituye en un elemento
relevante. En el compas 49, se presenta mediante acordes superpuestos sobre un
acompafiamiento arpegiado con movimiento ascendente y descendente. Para facilitar la
memorizacion de las notas, opté por buscar relaciones estructurales como lo hice en otras
secciones. En este caso, el primer acorde estd conformado por una tercera mayor F# A#,
mientras que el segundo se organiza mediante una sucesion de tonos enteros B C# D#. Al
repetirse el motivo, la tercera mayor se transforma en menor, iniciando desde una tercera
menor descendente respecto a la presentacion anterior D# F#, y el segundo acorde
abandona la estructura por tonos enteros, incorporando en su lugar una segunda menor
después de la nota inicial, seguida de una tercera menor G# A C.

Por otro lado, la textura de acompafiamiento en la mano izquierda retoma un disefo
previamente observado en otros pasajes, en el que el movimiento ascendente se replica
simétricamente en el descenso. Por esta razon, la clave para su memorizacion radica en fijar

inicialmente las notas del movimiento ascendente.

Figura 145

Cailloux dans l'eau, estrategias para el motivo de la seccion

49 r—(J =76)—,

Mismas notas
del ascenso

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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Ademés, para lograr fluidez en la ejecucion, se debe estudiar a un tempo lento,
asegurando que los acordes coincidan con precision en el momento exacto. Incluso Murail
agrega lineas verticales entre los dos pentagramas que, como se menciond anteriormente, se
emplea como mecanismo para establecer los puntos de sincronia entre ambas manos.

En el compas 53, lo primordial es memorizar los elementos del disefio inicial, ya
que este se repite en los siguientes pulsos, con la adicidon progresiva de agregados de dos
sonidos nuevos en cada reiteracion. Para abordar este pasaje de manera eficaz, es esencial
una redistribucion de notas entre ambas manos, dado que los sonidos atraviesan un registro
muy amplio, desde un registro muy agudo hasta uno muy grave.

En particular, al integrar los agregados en el registro grave, es importante mantener
la continuidad del disefo reiterativo en la mano derecha. Para facilitar esta continuidad y
asegurar fluidez en la ejecucion, elaboré una digitacion especifica. Ademas, en la siguiente
figura inclui lineas que indican los momentos en los que, segin mi criterio, ambas manos
deben coincidir para lograr el efecto de adicion en conjunto con el bajo. Cabe destacar que
Murail indica con lineas verticales, nuevamente, hacia el final del compas, indicando con

precision el punto en el que deben entrar las corcheas del pentagrama superior.

Figura 146

Cailloux dans l'eau, estrategias compds 53
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Nota. La digitacion en la parte superior se refiere a la mano derecha, mientras que, la
digitacion escrita en la parte inferior se refiere a la mano izquierda. Fuente: Murail, T.

(2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry Lemoine.
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Por ultimo, es importante mencionar que se debe mantener el pedal de resonancia a
lo largo de todo el compads, con el fin de construir el efecto de adicion, permitiendo que los
sonidos se superpongan progresivamente. Asimismo, el estudio del crescendo contribuira a

intensificar la tension acumulativa del pasaje, resaltando su desarrollo dinamico.

Seccion B”’

Esta seccion es una transformacion de la seccion B, con modificaciones tanto en la
distribucion intervalica como en el ritmo. Sin embargo, conserva ciertos elementos
estructurales de la seccion original, como las escalas descendentes con la misma
distribucion de notas.

Para el abordaje del compés 70, es fundamental tratar el trino con un caracter muy
ligero, ejecutandolo de manera muy suave. Esto permitira que, hacia la mitad del compas,
la mano izquierda pueda resaltar el motivo principal. Para lograr precision ritmica, es
recomendable realizar una division interna del tiempo. En este caso, el motivo inicia con
una corchea ligada a los dos primeros pulsos de un tresillo de semicorcheas, lo que implica

mantener un pulso interno constante en valores de corchea.

Figura 147

Cailloux dans l'eau. Estrategias compds 70

Efecto

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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Como en otras secciones, se puede estudiar inicialmente solo el ritmo de la mano
izquierda. Una vez afianzado, se afiade el trino de la mano derecha, asegurando que se
mantenga completamente independiente, de modo que su efecto no se vea alterado por la
estructura ritmica de la otra mano.

Es importante mencionar un segmento presentado al final del compés 71, puesto que
el tresillo de los dos pentagramas superiores debe distribuirse para las dos manos para que
la ejecucion sea posible. Por lo tanto, el primer acorde lo ejecuto con la mano izquierda y
los otros dos con la mano derecha. Inmediatamente después de tocar el primer acorde, la
mano izquierda debe reubicarse para implementar la primera nota de la escala descendente
D#4 del pentagrama inferior.

Murail sefiala con lineas verticales el momento preciso en que las figuras coinciden
en ambos pentagramas; sin embargo, la indicacion de dos de los acordes de la mano
derecha aparece justo en el segmento donde hay ligaduras, lo cual puede dificultar una
verticalizacion ritmica precisa. Por lo tanto, como se observa en la siguiente imagen,
agregué flechas para indicar el punto exacto en el que deben ejecutarse los acordes de la

mano derecha.

Figura 148

Cailloux dans l'eau. Estrategias compas 71

e 111 (]

R "rﬁ

oy

-

[
-
I

m.s \/
LB

T
Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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La primera flecha indica que el acorde debe sonar entre las notas de la mano izquierda A3 y
G3; pese a esto, debe tenerse en cuenta que el acorde no se ejecuta exactamente en la mitad,
sino mas cercano hacia el A3, ya que la figura del acorde estéa representada por una corchea
con doble puntillo, lo que denota tres fusas. La segunda flecha, aunque ya siendo evidente
por el espacio en la partitura, indica que el acorde debe sonar justo después de la ejecucion
del E3 de la mano izquierda. Una estrategia que me funciono fue tener presente el pulso de

las corcheas para poder realizar el ritmo de las figuras de los acordes con precision.

Coda

Para abordar esta seccion, es util practicar primero sin pedal, para poder escuchar
con claridad las relaciones armonicas en el registro superior, antes de afadir la resonancia.
Es recomendable practicar estos acordes con varias intensidades para ajustar el control del
paso del acorde en apoyatura, el cual debe ser mas suave que el acorde principal, hacia el

que se conduce la apoyatura.

5.2 Recomendaciones técnicas

En este apartado se abordaran segmentos que considero particularmente importantes
e influyentes en la ejecucion. Estos pasajes los he seleccionado debido a su complejidad
técnica y su impacto en el desarrollo de otros momentos con caracteristicas similares. A
partir de su estudio, se podran establecer principios técnicos aplicables a distintas secciones

de la obra, favoreciendo una interpretacion coherente y eficiente.

Seccion A

Para el inicio de la pieza, es necesario activar el pedal de resonancia antes de activar
la tecla del C#1. Esto permitira que el sonido se prolonge desde el ataque, logrando una
sonoridad envolvente y manteniendo la amplitud del registro grave.

En el compas 2, el uso del pedal una corda contribuira a generar un contraste entre
las dinamicas de ambos pentagramas de piano y pianissimo. A su vez, el ataque se debe

realizar ubicando los dedos muy cercanamente al teclado, lo que favorece que el sonido

164



emerja de manera muy sutil. La relajacion en la mufieca es esencial para evitar dureza en el
timbre y favorecer la continuidad del sonido.

El control del toque y la digitacion es esencial en esta seccion. Para los compases 4
y 5, el enfoque debe ser dirigido en las notas que contienen la articulacion tenuto,
resaltdndolas dentro de la textura por encima de los acordes del registro agudo. Dado que
estas notas tienen mayor duracion, el ataque se puede ejecutar de manera lenta, con
movimientos preparatorios. Se puede utilizar un ataque oblicuo para evitar un sonido
directo, de la misma manera que Debussy en su momento recomendd para el motivo
principal de la seccién A en Reflets dans [’eau. Incluso, se podria practicar primero
solamente tocando la melodia con la proyeccion deseada, y luego ejecutar por separado los
acordes de la mano derecha, buscando un sonido muy suave a partir del toque con los dedos
muy cercanos al teclado. Por lo tanto, al obtener esta sonoridad se podra afiadir la melodia.

Por otra parte, los tiempos de espera indicados en esta introduccion deben ser
medidos con precision para no alterar la percepcion del flujo temporal de la obra. Se
sugiere contar mentalmente los segundos para asegurar una correcta sensacion de

suspension entre los pasajes.

Seccion A (Segunda parte)

En el compas 11, nuevamente es recomendable el uso del pedal una corda para
suavizar el sonido. La ejecucion debe mantener el mismo ataque mencionado al inicio de la
obra, un ataque oblicuo con los dedos muy pegados al teclado, dando mayor importancia a
la nota que asciende de manera cromatica en el bajo. Esto se realiza ejerciendo mas peso en
el ataque sobre las teclas correspondientes, en un ataque lento y progresivo, lo cual asegura
su proyeccion dentro de la textura. Por ultimo, al final del compas 12, las octavas
arpegiadas se deben realizar sobre la resonancia del ultimo compas escrito. Estas octavas se
gjecutan con un toque que resalta la nota superior pero que debe levantarse inmediatamente

después del descenso de la tecla.
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Transicion entre Ay B

Es fundamental que la melodia de la mano izquierda destaque sobre los acordes. Al
igual que en el segmento descrito anteriormente, esto se logra dando mas peso o énfasis
sonoro sobre la melodia. Paralelamente, los acordes de la mano derecha deben ejecutarse
con suavidad, siguiendo la indicacion de la dindmica mezzopiano. Por otra parte, el
rallentando debe abordarse de manera gradual, asegurando que la transicion de tempo sea
natural y evitando una transicion forzada o artificial hacia el final de los acordes.

En el compas 18 aparecen escalas que se ejecutan con un accelerando gradual. Estas
escalas deben ejecutarse con precision, ya que su disefio indica que ambas manos
implementan el mismo nimero de notas en movimiento contrario, generando asi una
textura con dos lineas melddicas que se expanden desde un punto central.

Para facilitar la claridad y el control de la escala, se recomienda concentrar la
direccion de la fuerza hacia la tltima nota, que en este caso es el Bb4 en la mano derecha, y
el E3 en la mano izquierda. Esto debe realizarse con ligereza y fluidez en la mufieca,
considerando que la indicacion del compositor es pianissimo, ademas de que contribuira a

la obtencion de una mayor velocidad para el accelerando.

Figura 149 Conduccion hacia la ultima nota
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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Dado que la escala esta construida a partir de seis notas, se puede visualizar su
estructura en grupos de tres notas para facilitar la coordinacién de ambas manos. El
acelerando se debe aplicar de manera progresiva, pero debe ser mas evidente a partir de la
mitad de la escala.

Para el segmento /ibrement, en accélérant [libremente mientas acelera], las manos
deben estar relajadas y el toque de las teclas debe ser muy ligero, lo que permitira alcanzar
mayor velocidad sin generar tensiones innecesarias. Ademas, la digitacion escogida
contribuye a la fluidez y continuidad, evitando interrupciones o cortes en el sonido.

Se recomienda emplear rotaciéon en ambas manos, lo que promueve la transferencia
de energia entre los dedos, logrando una ejecucion con mayor precision y claridad en todas
las notas. Este movimiento también contribuira a evitar tension en la mufieca, permitiendo
que el fraseo fluya con mayor naturalidad, a diferencia de un ataque con excesiva

activacion del dedo, lo que puede generar agotamiento y poca continuidad en la ejecucion.

Figura 150

Libremente en accélérant. Recomendaciones téecnicas
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Para reforzar este segmento, se pueden estudiar solamente los ascensos en velocidad
maxima para acostumbrarse al sonido y lograr la precision de cada nota. Es recomendable
abordar cada grupo de notas por separado, prestando atencion al movimiento arqueado de

las manos, de modo que se interiorice la sensacion de la velocidad real.
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Figura 151
Recomendaciones para precision y velocidad

m.d—I I5 A m.d
21 librement, en accélérant
i
Y] //
m.s
POCOGPOCOCTESCENdO = = = = = = = = = = = = e
m.s "

Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans 1’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Seccion B

La digitacion descrita para el compas 22 en las estrategias de aprendizaje también
juega un papel fundamental en el aspecto técnico, permitiendo lograr los accelerandos
progresivos dentro de cada grupo de escalas y arpegios. Para asegurar una ejecucion fluida,
es importante mantener relajacion tanto en la mufieca como en los dedos, evitando
tensiones innecesarias, especialmente en los momentos donde se requiere mayor velocidad.
Es recomendable practicar lento cada grupo e ir aumentando progresivamente el tempo para
consolidar el control y la precision en la ejecucion del pasaje.

Los acordes que aparecen en el compds 28 se pueden abordar inicialmente a un
tempo lento, asegurandose de que la nota superior destaque dentro de la sonoridad del
acorde. Es recomendable dar mayor peso en el dedo que ejecuta la nota melodica, mientras
que el resto de las notas deben tocarse con un ataque mas ligero. Una estrategia util es
practicar primero solo la nota superior de cada acorde teniendo en cuenta la ligadura de
fraseo indicada. Una vez se tenga claridad de la melodia, se pueden afiadir los demas
agregados, siempre destacando la melodia.

Otra aproximacion consiste en estudiar desde la percepcion sonora, es decir, la
mano derecha toca la nota superior, mientras que la mano izquierda toca las notas restantes

del acorde. De esta manera, se obtiene una referencia auditiva del sonido deseado para que,
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al intentarlo con una sola mano, se busque dicha sonoridad. Finalmente, cuando tenia
interiorizado este compas, practiqué el rallentando indicado, aislando progresivamente los

ultimos cuatro acordes para lograr un control mas preciso de la dinamica temporal.

Seccion A’

Para los compases del 31 al 33 se puede aplicar el mismo principio técnico de
enfatizar con mayor peso las notas que resaltan en la textura. En este caso, la melodia del
pentagrama inferior contiene la articulacion tenuto, la cual denota esta caracteristica de
ataque progresivo donde el dedo se unde en la tecla sin golpearla, asegurando una
sonoridad sostenida. Por otra parte, el disefo de escala y arpegio descendente debe
presentarse en un nivel sonoro mas bajo para que la melodia pueda destacarse con claridad,
por lo que se recurrird a lo mencionado anteriormente, la ejecucion de ataques que liberen
la tension en cada movimiento, favoreciendo la precision del pasaje. Para lograr la fluidez
requerida en estos grupos de notas descendentes, es necesario dividir en dos fragmentos el
disefio; estudiar primero las notas cromaticas y afadir después el arpegio, lo cual generara

una ejecucion mas continua y precisa.

Figura 152

Recomendaciones tecnicas. Seccion A'
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.
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Para lograr ejecutar estos grupos de notas descendentes con velocidad y fluidez, es
también necesario dividir el disefio en tres fragmentos y estudiar cada grupo a una alta
velocidad. Esto permitird que los dedos se acostumbren a una activacion ligera del ataque,
en la que se deslicen por las teclas sin ejercer mucho peso, tanto en la muiieca como en los
dedos.

Tan pronto se haya estudiado por separado cada grupo, se podran unir los dos
primeros y luego el tercero, buscando integrar los grupos para que se escuche como una
corriente sin interrupciones. Este mismo enfoque se aplicara a las escalas posteriores, las

cuales presentan el mismo disefio.

Transicion entre A’ y B’

Este segmento se encuentra inicialmente en la dindmica pianissimo, por lo que es
recomendable iniciar con el pedal una corda, de manera simultanea al uso del pedal de
resonancia. Para asegurar la claridad en todas las notas, es preferible practicar primero sin
el pedal de resonancia y luego incorporarlo progresivamente, siguiendo los momentos
especificos de la indicacion de cambio para lograr la acumulacion sonora adecuada.

Por otra parte, el uso de la rotacion en ambas manos contribuye a la fluidez y a la
obtencion de un sonido homogéneo en todas las notas, por lo que es recomendable estudiar
el movimiento desde un tempo lento para acostumbrarse a la sensacion del movimiento
circular y poder reforzar la memoria muscular. Asimismo, la precision en los cambios de
tempo es clave para mantener el control técnico del pasaje. Para ello, es recomendable
practicar cada compas de manera aislada, asegurando la ejecucion ritmica con exactitud
antes de integrar las variaciones de velocidad.

En los cambios de velocidad, el control de la relajacion y tension en los dedos y la
mufieca permitird realizar las aceleraciones y desaceleraciones, sin afectar la claridad de las
notas. Ademas, se debe prestar atencion a la sincronizacion entre ambas manos, evitando
desajustes al cambiar el tempo.

Este segmento puede abordarse de varias maneras. Para la mano izquierda, es
recomendable tocar el acorde que se forma en cada sucesion de notas del tresillo, ya que

esto permite la memorizacion al trabajar las notas en bloque.
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Figura 153

Recomendaciones técnicas para la transicion entre A'y B’
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Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau [Partitura para piano]. Editions Henry

Lemoine.

Figura 154

Recomendaciones técnicas. Estudio por bloques
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Fuente: Elaboracion propia

Luego, se podra aplicar otra estrategia ya utilizada en segmentos anteriores, la cual
consiste en ejecutar las figuras a lo largo de grupos descendentes, con ambas manos, de
manera simultanea y a alta velocidad. Esta practica ayuda a reforzar el movimiento de la
rotacion y a la consolidacion el pasaje. Posteriormente, ya se podra unificar el segmento,
obteniendo fluidez, para luego trabajar en el aseguramiento de las velocidades estipuladas

en la partitura.
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Figura 155

Recomendaciones técnicas. Estudio para la velocidad
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Nota. Los colores indican los grupos de estudio independientes antes del ensamble del
segmento completo. Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans 1’eau [Partitura para piano].

Editions Henry Lemoine.

Seccion B’

El compas 53 requiere de un alto control, tanto dindmico como de sonido, ya que
todo el compads se ejecutard con el mismo pedal. La digitacion propuesta en las estrategias
de aprendizaje también genera un aporte en el aspecto técnico, en la medida que esta
permite el uso de la rotacion, nuevamente, para asegurar un gesto muscular fluido y natural
en el arpegio descendente, evitando cualquier fluctuacion en la ejecucion.

Ademas, es importante implementar cuidadosamente las desaceleraciones en los tres
grupos de arpegios, reflejados en la transicion en sus figuras de fusas a corcheas. Cada
grupo se debe tocar con mas peso en el ataque para reforzar el crescendo, lo que contribuye
a la generacion de tension, debido al ataque y la acumulacion progresiva de los agregados a
lo largo del compas.

Personalmente, cuando ya tenia interiorizado este segmento, lo que hacia era
resaltar las notas de los bajos para crear mayor profundidad en la sonoridad, aprovechando
la desaceleracion en las figuras para realizar un ataque mas preparado en las ultimas notas

de cada grupo. Finalmente, los ultimos dos grupos los ejecuto con un ataque mas directo y
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articulado que intensifique la tension en la construccion de la textura que desemboca en el

climax, en el siguiente compas.

Climax

Este momento tiene un caracter decisivo, ademas de la indicacion fortissimo desde
su inicio en el compas 54. Las escalas-arpegios, al ocupar gran parte del registro del piano,
requieren que el cuerpo mantenga una postura que facilite un desplazamiento fluido de
izquierda a derecha, al igual que la relajacion de las mufiecas para que el brazo pueda
implementar un gesto que facilite el desplazamiento en el recorrido. Incluso, apliqué una
digitacion en la alternancia de las manos, optimizando la comodidad del movimiento desde
los graves hacia los agudos. A su vez, esta digitacion contribuye a alcanzar la velocidad

requerida, sin generar tensiones innecesarias.

Figura 156

Recomendaciones tecnicas. Climax
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Nota. Digitaciones para la velocidad. Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau

[Partitura para piano]. Editions Henry Lemoine.

Este segmento contiene escalas, en ocasiones, sin las notas de los armonicos

superiores y, en otros momentos, con mas agregados; sin embargo, la base inicial es el
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disefio mencionado previamente. En consecuencia, en cada presentacion se aplican el
mismo principio de desplazamiento y las digitaciones sugeridas.

Para el compas 66, inicialmente ejecutaba todos los acordes del descenso con una
sola mano, lo que me generaba tension y dificultaba la memorizacion. Posteriormente,
comprendi que, para lograr la velocidad requerida, era necesario hacer una redistribucion
entre ambas manos. De esta manera, se facilitd la ejecucion, permitiendo, a su vez, una

memorizacion mas solida y estructurada de esta seccion.

Figura 157

Recomendaciones técnicas, compas 66
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Nota. Digitaciones para la ejecucion rapida. Fuente: Murail, T. (2018). Cailloux dans I’eau

[Partitura para piano]. Editions Henry Lemoine.

Como se puede observar en la imagen, el disefio descendente surge de escalas
cromaticas muy veloces, por lo que este apartado debe conectarse con la misma velocidad,
dando paso al decrescendo representado por las figuras. Para esto, se recomienda estudiar la
transicion entre ambos segmentos de manera lenta, asegurando que la velocidad se
mantenga constante y que la desaceleracion se integre de manera natural, junto al
diminuendo.

Por otra parte, al inicio del compas se puede observar una indicacion de pedal que,
como se menciono en un apartado anterior, requiere levantar progresivamente el pedal de

resonancia. Este efecto ocurre solamente tres veces en toda la obra, por lo que es necesario
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ejecutarlo con toda sutileza para evitar interrumpir el flujo sonoro. Debido a que este tipo
de transicién no es comun, se recomienda estudiarla por separado, asegurando que el
movimiento sea preciso, constante y controlado. De este modo, al integrarlo con los
sonidos, se pueda realizar el levantamiento de manera independiente sin afectar la fluidez

de la interpretacion.

Seccion B”’
Esta seccion constituye una reiteracion de las ideas musicales previamente
expuestas en la seccion B. Por esta razon, no se profundizara en ella, al no aportar

novedades sustanciales respecto a lo ya descrito.

Coda

Esta seccion requiere de un control preciso del toque y del pedal. El uso de los
registros extremos del teclado exige un manejo equilibrado del peso entre ambas manos,
evitando que el registro grave opaque el sonido del registro agudo. Ademas, debido a los
desplazamientos requeridos, es necesario mover el tronco lentamente para no afectar la
sonoridad bruscamente, lo que garantizard transiciones mas naturales entre los puntos de
uso del pedal de resonancia y los acordes.

En los cambios armonicos del registro superior, la intencion de relajar la mufieca
facilitara una transicidon mas orgénica entre posiciones. Asimismo, la apoyatura en los
acordes del registro agudo debe ejecutarse con ligereza, evitando ataques bruscos que

puedan comprometer la intencion sonora de la seccion.

5.3 Recomendaciones interpretativas

Seccion A

Esta introduccion siempre me ha evocado la imagen de una cueva subterranea,
oscura y silenciosa, donde el agua se acumula junto a las rocas. Desde las estalactitas,
aquellas formaciones rocosas que cuelgan del techo de las cuevas, caen goteos constantes,

generando efectos de eco en el que las ondas de sonido se colisionan en el espacio cerrado.
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Algunos destellos de luz, se filtran desde pequenas grietas, reflejandose en la superficie del

agua y creando brillos que transforman la oscuridad, dentro de un paisaje misterioso.

Primera parte

El gesto inicial del toque de la nota C#1 presenta las bases de un paisaje sonoro en
el que la resonancia y la vibracion de las frecuencias son los elementos centrales. Por esto,
es recomendable esperar un poco mas de tiempo antes de continuar con los acordes
posteriores, lo que permitira que la resonancia se despliegue, creando una atmoésfera
suspendida. Ademas, al tocar los acordes, la interaccion timbrica con la resonancia de la
fundamental virtual transformara su percepcion auditiva.

En esta introduccion, es importante tener presentes las ligaduras de fraseo, ya que
orientan la conduccion de las voces, ayudando a generar una intencién mas evidente en el
discurso musical. Igualmente, las melodias presentadas dentro de la textura deben
resaltarse, aprovechando su larga duracion, con la ayuda de un ataque preparado.

Este segmento transmite una sensacion de tranquilidad, evocando una imagen de
agua en leve movimiento, pues las dindmicas, al mantenerse en niveles tan suaves en piano
y pianissimo, contribuyen a esta atmoésfera de calma. A su vez, los momentos de espera
indicados en segundos permiten que el sonido se disuelva lentamente y de manera natural,

logrando que la sonoridad resultante de los armoénicos de los ultimos acordes emerja.

Segunda parte

En esta seccion, el tempo se reduce a negra = 52. Las figuras presentadas de larga
duracion en el registro grave del piano generan una sensacion de suspension temporal.
Estos acordes graves, lentos y resonantes evocan el peso de una piedra que se sumerge en el
agua, cuyas vibraciones se expanden en ondas sonoras que se acumulan, como si el tiempo
se ralentizara para permitir su completa disolucion.

Este segmento adopta un enfoque contemplativo donde la resonancia del sonido
cobra un papel fundamental. El uso cuidadoso del pedal de resonancia permite que cada
acorde se extienda, llenando el espacio con una profundidad envolvente. La intencion no

debe ser generar un sonido rigido, sino permitir que el timbre grave se despliegue con
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naturalidad, como si emergiera del silencio, de acuerdo con la indicacion pianissimo. Este
efecto se puede lograr con ayuda del pedal una corda, por lo que se hace necesario
garantizar el control en la produccion de sonido, de tal forma que, a pesar de que el sonido
sea suave, el color sea redondo y profundo, partiendo de un ataque lento, con apoyo del
brazo.

A continuacion, en el registro agudo se escuchan octavas que contrastan
timbricamente con la sonoridad anterior. Estas notas que parecen surgir desde lo alto de la
cueva, pueden interpretarse como ecos luminosos que rebotan en las paredes de la cueva.
La imagen sonora remite a destellos de luz filtrandose en el agua, en un efecto de

reverberacion que completa el gesto de la piedra al tocar el fondo.

Transicion entre Ay B

En esta transicion es importante asegurar el fraseo indicado por la ligadura en la
melodia de la mano izquierda, el cual se conduce hacia la nota mas grave E1,
incrementando la intensidad sonora. Posteriormente, al iniciar el ascenso hacia el A3, el
sonido debe ir disminuyendo gradualmente para cerrar la frase. Por otra parte, el
rallentando presentado a partir del cuarto acorde permite que el sonido muera lentamente a
partir de su fragmentacion, por lo que se puede realizar un diminuendo tras cada acorde,
generando una sensacion de desvanecimiento del sonido, junto al pedal una corda.

En el apartado /ibrement, en accélérant [libremente mientas acelera), el accelerando
puede realizarse junto con un crescendo escalonado, asignando una dindmica y un grado de
velocidad a cada uno de los cinco grupos de ocho notas. El primer grupo puede
interpretarse desde un pianissimo poco audible y con un tempo muy lento. El segundo
grupo puede subir a un piano, con un ligero aumento de velocidad. El tercero, puede
realizarse en un mezzopiano, incrementando auin mas la velocidad; el cuarto, por ende, se
realizaria en la dindmica de mezzoforte, y el quinto, finalmente, en forte. Estos dos ultimos
podrian mantenerse en la velocidad maxima alcanzada.

Esta construccion gradual en intensidad y velocidad responde a la 16gica de la
acustica del sonido y, al mismo tiempo, puede interpretarse como la imagen de una ola que

se eleva poco a poco, ganando fuerza y altura, hasta alcanzar su punto culminante. Justo
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después de esto, aparece un silencio de negra, el cual puede alargarse, un poco mas a una
blanca, para generar mayor tension, permitiendo que resuenen los armonicos de la ultima

textura, creada por el uso del pedal de resonancia.

Seccion B

Primera parte

El disefio de escalas-arpegios ascendentes y descendentes evoca el movimiento
ondulante del agua, como olas que suben y bajan en un flujo continuo. Para representar este
efecto de ondulacion que se intensifica mediante un accelerando y se disuelve con una
desaceleracion progresiva, la articulacion inicial debe contener mayor peso y, a medida que
la escala asciende, se puede optar por una articulacion de mayor ligereza para crear la

aceleracion.

Segunda parte

Las escalas descendentes que se encuentran en este apartado generan un efecto de
desaceleracion progresiva, creado a partir del disefio ritmico que se despliega entre las fusas
las semicorcheas. Este gesto puede evocar la imagen de una cascada de agua que desciende
con fuerza y rapidez en su tramo inicial, para después extenderse en una caida mas amplia,
donde el flujo pierde velocidad al acercarse y desvanecerse en el fondo. Para su
interpretacion, se puede tener esta imagen mental como catalizador de la proyeccion del
sonido a partir de una articulacidén que represente la corriente de agua mediante su impulso.
Se puede iniciar con un ataque muy ligero y veloz, y gradualmente bajar la velocidad junto
a un diminuendo durante su desaceleracion.

Al tocar la superficie, las gotas de agua no se detienen, sino que generan colisiones
cuando se encuentra con las rocas en el fondo. Dichas rocas pueden asociarse a los acordes
que aparecen en este segmento, las cuales interrumpen y transforman el flujo descendente
de las escalas, o las gotas de agua. Los acordes densifican la textura y modifican la
direccionalidad del gesto musical. Como resultado, se produce asi una interaccion entre lo

fluido y lo solido, lo que genera una riqueza timbrica y dinamica.
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Para representar esta imagen, al ejecutar los acordes, se puede utilizar el brazo de
manera contenida, dejandolo caer con control y naturalidad sobre las teclas. No se busca
fuerza, sino transmitir la presencia estatica y firme de la roca, logrando un acorde estable y
con proyeccion. Por otra parte, en cuanto al pedal, se debe tener cuidado para no mezclar
los acordes con la resonancia de las escalas, de tal manera que se pueda evidenciar el

contraste acustico entre el movimiento del agua de la cascada y las rocas.

Secciéon A’

Esta seccion vuelve a evocar la imagen de cascadas de agua presentadas
anteriormente. Ademas, se presenta una textura de melodia con acompafiamiento, la cual
cual requiere de atencion en ambas partes, tanto en la melodia como el acompafiamiento.
La mano derecha requiere de un toque muy ligero con precision en cada una de sus notas
para generar el efecto de la caida de agua. A su vez las figuras de negra para la mano
izquierda, aunque no contengan una ligadura, deben conducirse. Sin embargo, para esta
conduccion, la mano derecha debe ser muy veloz, evitando que se corte la fluidez del
discurso creado con la mano izquierda, la cual debe tener a su vez un caracter cantabile.

Finalizando esta seccidn, se encuentra una escala en movimiento descendente que
genera un accelerando de manera simultanea con un crescendo, para llegar a un piano
subito; sin embargo, justo antes de llegar alli, nos encontramos con una respiracion corta
representada por la coma. Considero que esta respiracion se puede alargar un poco mas
para crear tension y que el piano subito sea muy sorpresivo. De esta manera, se realiza una
pausa dramatica a partir de un contraste expresivo. Cabe resaltar que, a pesar de la pausa, la

resonancia debe continuar, pues el pedal se cambia justo en el piano subito.

Transicion entre A’ y B’

En esta transicion los cambios de tempo desempeiian un papel fundamental en la
construccion del caracter de oscilacion temporal. Para lograr una interpretacion fluida y
expresiva, es importante primero estudiar el pasaje de manera estructurada, asegurando la
precision ritmica en cada variacion de tempo. Se recomienda practicar inicialmente con un

pulso estable, identificando los puntos exactos donde se producen las modificaciones de

179



velocidad. Posteriormente, cuando se integren los ritandandos, el stringendo y los retornos

a tempo, es esencial mantener naturalidad en las transiciones, evitando cambios abruptos.

Seccion B’

En esta seccion, a partir del compas 54, el climax de la pieza presenta un caracter
dramatico, el cual se enfatiza por la indicacion de fortissimo. Este es un momento en el que
el virtuosismo se manifiesta a través de una combinacion de velocidad, precision e
implementacion del peso del tren superior para la generacion de un sonido de gran
proyeccion que se expande por todo el registro del piano. La densidad sonora se intensifica
progresivamente con la adicion de agregados derivados de los armodnicos de la fundamental
Ebl, los cuales se amplifican por el uso del pedal de resonancia a lo largo de toda una
pagina.

Para lograr el caracter dramatico de este pasaje, es necesario que la articulacion de
los dedos en las escalas-arpegios tenga un ataque mas vertical y directo en las notas mas
graves. Esto asegura que los sonidos graves se proyecten con potencia y no se diluyan en la
acumulacion de los armoénicos generados por el pedal. La aplicacion de acentos
estratégicos, especialmente en el Eb1 que se repite constantemente, hard que los armonicos
de esta nota resuenen en el instrumento. A medida que se despliega la ejecucion, las
vibraciones producidas por las cuerdas se refuerzan, produciendo un efecto de expansion
del espectro armonico. Sin embargo, el resto de los agregados se pueden potenciar con un
ataque ligero que favorezca el desplazamiento con velocidad por todo el teclado. A su vez,
en los momentos donde se presentan los acordes para la mano derecha, el ataque puede
realizarse utilizando el peso del brazo, en lugar de solo los dedos, 1o que permitira obtener

un sonido mas contundente.

Seccion B”’

Esta seccion constituye una reiteracion de las ideas musicales previamente
expuestas en la seccion B, tanto en términos de disefio gestual como caracter expresivo. Por
esta razon, no se profundizara en ella, al no aportar novedades sustanciales respecto a lo ya

descrito.
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Coda

Murail indica que esta seccion debe tener un sonido armonioso y distante, lo que
sugiere un caracter etéreo y delicado. Para lograr este efecto, es fundamental mantener un
control preciso de la dindmica pianissimo, asegurando un sonido redondo, pero sin perder
sutileza. El uso de ambos pedales es crucial, tanto del pedal de resonancia para la creacion
de una atmosfera envolvente, como del pedal una corda, contribuyendo a la generacion de
un sonido mas difuso y lejano. Las figuras en silencio que aparecen antes de las
repeticiones pueden aprovecharse para generar una ligera pausa expresiva, reforzando la
sensacion de suspension sonora.

Por otro lado, la apoyatura en los acordes del registro agudo no debe percibirse
como una articulacion separada, sino como un impulso timbrico que se funde con el acorde
siguiente. Su ejecucion debe dar la impresion de un eco sutil, integrandose naturalmente en
la atmosfera sonora, sin destacar en exceso.

Ademas, el contraste en el uso de los registros extremos del instrumento aporta un
matiz de misterio, despertando en el oyente una percepcion espacial y emocional difusa,
como si la pieza se alejara progresivamente hasta desvanecerse junto a las fragmentaciones

presentadas por el compositor.
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6. CONCLUSIONES

A lo largo de esta investigacion, fue posible comprender que la interpretacion de
Cailloux dans [’eau de Tristan Murail requiere de una inmersion profunda en los principios
estéticos del lenguaje de la musica espectralista, donde la actstica del sonido y sus
transformaciones constituyen el eje central del discurso musical. Esta obra, lejos de seguir
una légica tradicional, se construye a partir de la exploracion timbrica, las resonancias y la
percepcion temporal del sonido, lo que plantea retos interpretativos significativos para el
pianista.

En primer lugar, gracias a la investigacion desarrollada sobre las corrientes
musicales Impresionista y Espectralista se hizo posible la comprension de los fundamentos
estéticos que subyacen en cada una de ellas. En el caso del impresionismo, se identificd una
aproximacion a la musica en la que se hace plausible el establecimiento de una relacion
entre la pintura y la poesia, priorizando la evocacion sensorial sobre las estructuras
formales. La busqueda de colores armoénicos, la disolucion de la funcion tonal y la
construccion de atmosferas etéreas son aspectos que revelan la aproximacion a la
produccion de sonido.

Por otra parte, el estudio de la musica espectralista permitié6 comprender su
surgimiento, partiendo de sus antecedentes y profundizando en los aspectos relacionados a
la acustica del sonido. A su vez, se evidenci6 la manera en la que el entendimiento de la
acustica ha evolucionado desde sus inicios, cuando los compositores debian hacer célculos
manuales para el analisis del espectro de los sonidos, hasta el dia de hoy, donde, con ayuda
de recursos tecnologicos, estos procesos se han simplificado considerablemente,

estableciendo una diferencia significativa en las posibilidades compositivas.

Analisis estilistico

A partir del analisis de los estilos de cada compositor, se pudieron identificar
técnicas empleadas en cada obra. En Debussy, la utilizacion de recursos como el uso
caracteristico de escalas no tradicionales, especialmente pentatonicas, octatonicas y de

tonos enteros. En el uso de la armonia, el tratamiento que brinda a los acordes como
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elementos autonomos fuera de las progresiones tradicionales donde se posterga o evita la
resolucion de tensiones, explorando sonoridades armonicas coloridas. Se evidencio también
un uso sistematico de notas pedal como base armonica para las lineas melodicas.

Por lo general, la musica de Debussy se relaciona con lo etéreo, a razén del uso de
sonidos suaves y la constante implementacion del pedal de resonancia. Sin embargo, se
pudo evidenciar el uso de dinamicas forte y la evocacion de un caracter robusto, indicando
incluso ataques con un cierto caracter percutivo, pasajes enérgicos con acentos secos y
ataques muy definidos ritmicamente, los cuales no son apoyados por el pedal. Esto se pudo
encontrar en obras como Pour le piano, con acentos marcados y la utilizacion de las
dindmicas forte y fortissimo. Incluso, en Reflets dans [’eau, en el momento climax de la
pieza se encuentra una seccidn en la dinamica fortissimo, creando un sonido muy amplio y
contundente.

En el caso de Murail, su lenguaje compositivo se caracteriza por la transformacion
del sonido como principio estructural del discurso musical. Para ello, emplea técnicas como
la horizontalizacion y verticalizacion de perfiles armonicos y melddicos, la manipulacion
de duraciones, alturas y texturas, asi como el uso deliberado del espectro armoénico como
organizador del material musical. Esta organizacion se apoya en herramientas tecnoldgicas
como el software OpenMusic, el cual permite visualizar y seleccionar frecuencias
especificas para crear nuevos espectros con agregados particulares. En sus obras para piano,
Murail traslada técnicas propias de la musica electronica, haciendo uso de recursos como
filtrados del espectro y reverberacion, evocando espacios acusticos amplios mediante la
acumulacion de sonidos superpuestos con el pedal de resonancia y la implementacion de
ecos que se transforman gradualmente, configurando asi un paisaje sonoro en constante
transformacion.

Ademas, implementa distintas técnicas compositivas en su musica para piano como,
por ejemplo, filtraciones en el espectro armonico donde selecciona frecuencias especificas
para la creacion de nuevos espectros con agregados particulares. También, implementa la
técnica de reverberacion, evocando espacios actsticos amplios a partir de la acumulacion

de sonidos superpuestos por medio del pedal de resonancia.
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Desde el enfoque de la técnica pianistica, la misica de Debussy explora ataques con
diferentes articulaciones para la creacion de distintas sonoridades. En este sentido, el
mismo compositor establecia una conexion entre el sonido y el tacto, como por ejemplo en
la realizacion de movimientos laterales en el ataque de los dedos para ejecutar acordes de
manera muy suave, en el que se requeria del intérprete una mayor sensibilidad en las yemas
de los dedos. Bajo esta perspectiva, esta sensibilidad resulta esencial para modelar el sonido
con precision.

Por otro lado, la musica espectralista utiliza técnicas para instrumentos de orquesta,
lo que al trasladarse al piano hace que el enfoque en el instrumento cambie. El piano se
utiliza mas como un instrumento para la creacion de resonancias como un medio de
prolongacién y transformacion del sonido, en lugar de emplear sus cualidades percutivas.
Asi pues, la acumulacion de sonoridades mediante el uso continuo del pedal de resonancia,
la evocacidn de espacios acusticos, las texturas en evolucion y las técnicas que simulan
reverberaciones o ecos requieren una escucha activa de la atmosfera sonora y un control

detallado del gesto corporal para modelar la expansion del tiempo y el color.

Comparacion

El analisis comparativo con Reflets dans |’eau de Debussy permitio identificar la
estructura formal manifiesta en la obra de Murail, la cual sirvié como referencia para el
estudio de la pieza, pues al organizar las secciones de esta se pudo establecer un itinerario
inicial como punto de partida. Ademas, este ejercicio comparativo evidencio tanto
conexiones como rupturas estilisticas significativas entre ambos compositores.

Entre las conexiones, se destaca una afinidad en la creacion de efectos sonoros,
como el efecto de reflejo o espejo, que Murail adapta a su lenguaje mediante intervalos
derivados de frecuencias especificas. Ademas, se identificd una notable similitud en el
disefio de los motivos presentados por Debussy, los cuales son transformados
estilisticamente en la obra de Murail. Estas transformaciones se evidencian en pasajes
donde se reinterpretan motivos tanto melddicos como armonicos con cambios en su textura,
organizacion intervalica, modificaciones de ritmo y duracion. Asimismo, en cuanto al

tratamiento del climax, ambas piezas comparten un disefio ascendente y descendente
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mediante arpegios. Murail estructura este momento a partir del mismo eje tonal que
Debussy, la nota Eb1, sobre la cual despliega su espectro armoénico. Finalmente, se
reconocen coincidencias en el uso de las dindmicas, ya que ambos compositores
implementan matices similares en distintos segmentos de sus respectivas obras,
contribuyendo a la creacion de atmosferas evocadoras de la imagen del agua.

Entre las rupturas estilisticas encontradas sobresale la organizacion métrica y
temporal. Mientras que Debussy emplea una estructura mas simétrica, Murail introduce
mayor flexibilidad temporal, a través de la adicién de nuevos elementos y de recursos
temporales no convencionales como las indicaciones por segundos, puesto que en su
musica la percepcion del tiempo se encuentra vinculada al desarrollo sonoro. En cuanto al
tratamiento del pedal, Debussy lo sugiere de manera implicita, siendo inferido en la
escritura con notas de mayor duracion que deben mantenerse a lo largo de un compas o un
segmento, mientras que Murail lo indica explicitamente mediante simbolos graficos
especificos que guian la resonancia deseada.

En lo referente a la percepcion de estructuras ritmicas, la escritura de Murail
incorpora desplazamientos ritmicos a partir del uso de silencios breves al inicio de ciertos
segmentos, lo que interrumpe la percepcion de un pulso regular y genera una sensacion de
inestabilidad temporal, en contraste con la métrica estable de Debussy. Finalmente, se
pudieron observar diferencias en la preparacion hacia el climax, en la que Murail emplea
técnicas propias de su lenguaje como la reverberacion resultante de la verticalizacion de
perfiles ritmicos, aportando una acumulacion de tension sonora que enriquece la dimension

espectralista de la obra.

Estrategias de aprendizaje

El aprendizaje de una obra de muisica contemporanea, en este caso perteneciente al
repertorio de musica espectralista, permitio identificar y poner en practica diversas
estrategias de aprendizaje adaptadas a las exigencias del lenguaje espectralista. A este
respecto, el registro en el diario de campo permiti6 identificar y afinar estas estrategias,

haciendo visibles las dificultades técnicas y cognitivas, asi como las soluciones aplicadas.
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Entre las estrategias mas significativas se encuentran las digitaciones efectivas
resultantes tras varios intentos fallidos, que no solo contribuyeron a la memorizacioén sino
también a la fluidez del discurso musical. Asimismo, el reconocimiento de patrones con
intervalos recurrentes como guias estructurales, favorecio la retencion y organizacion de la
informacion. Ademas, las pausas estratégicas también tuvieron un papel fundamental, ya
que permitieron procesar con mayor seguridad y atencion cada fragmento trabajado.

El estudio de la espera de segundos también fue crucial para las expansiones
sonoras en la apreciacion de los armoénicos resultantes, lo cual presenté un cambio en la
concepcion habitual del tiempo musical, la cual suele pensarse en términos de figuras
ritmicas y no de segundos. Esta toma de conciencia auditiva ampli6 la sensibilidad hacia las
resonancias y la temporalidad extendida, caracteristicas esenciales del lenguaje
espectralista.

Personalmente, el proceso de estudio lo organicé por prioridades, colocando en
primer lugar la precision en la ejecucion de las notas, considerada como uno de los mayores
retos en una obra como esta. Posteriormente empecé a integrar los ritmos y, finalmente, el
uso de los pedales, puesto que, en etapas iniciales de aprendizaje, he considerado mas ttil
estudiar sin ellos para poder ser mas consciente de cada nota.

Finalmente, en cuanto al resultado obtenido después de la implementacion de las
técnicas de aprendizaje, pude evidenciar el desarrollo de competencias como las
mencionadas por Cara (2018), la atencion dividida, la conciencia corporal, el manejo del
gesto corporal y el manejo de las técnicas de notacion musical del compositor Tristan

Murail.

Propuesta interpretativa

La propuesta interpretativa presentada en este proyecto es el resultado de un proceso
de andlisis que incluy¢ la contextualizacion de los movimientos musicales implicados, en
especial el espectralismo, a su vez la identificacion del estilo en la obra de cada compositor,
y una comparacion entre ambos enfoques sonoros.

El analisis de la pieza Reflets dans [’eau brind6 aportes en varios aspectos,

primeramente, en el recurso de la alusion al agua por Debussy, representando el

186



movimiento en arpegios, glissandos, trinos, evocando el agua en distintas maneras, como en
ondas expandiéndose en arroyos con un fluido lento, cascadas y corrientes que se elevan y
desplazan con fuerza. Esto se pudo encontrar en la pieza Cailloux dans [’eau, donde el
compositor Murail implementa relaciones andlogas en la escritura de escalas y acordes
descendentes, representando cascadas de agua a partir de escalas que ascienden y
descienden y ejemplifican las olas en movimiento. También, se pudo identificar la
representacion de la luz que se refleja en el agua a partir de notas que resuenan de manera
brillante en los registros agudos. Esto contribuyo a crear una imagen mental para el
momento de realizar la interpretacion, explorando diferentes maneras de producir los
efectos sonoros evocados.

Por otra parte, a lo largo del proceso investigativo, fue posible comprender con
mayor profundidad los principios de la musica espectralista, lo cual enriquecio
significativamente la propuesta interpretativa. En este enfoque, el sonido se concibe desde
la dimension acustica, priorizando su estructura interna y sus propiedades de resonancia.
Esta perspectiva transform6 mi relacion con el piano, donde el instrumento no se aborda
desde sus posibilidades percutivas, sino que se utiliza como un generador de resonancias,
capaz de producir texturas complejas mediante el uso extendido del pedal de resonancia y
el aprovechamiento de los armonicos producidos. El estudio de las técnicas empleadas por
Murail, como la creacion de ecos, reverberaciones, filtros espectrales y la acumulacion de
armoénicos, permitio construir una interpretacion informada que atendiera a los matices
propios de su escritura. Asimismo, la organizacion del material sonoro y su desarrollo, en
ocasiones orientado a la expansion timbrica del espectro, brindé herramientas para abordar
la articulacion, la dindmica y el fraseo desde una escucha mas atenta a las transformaciones
presentadas.

Finalmente, este estudio exploratorio ofrece un aporte significativo en cuanto a las
estrategias de aprendizaje aplicables no solo al repertorio espectralista, sino también a obras
contemporaneas con caracteristicas similares o incluso para cualquier tipo de repertorio.
Las estrategias desarrolladas pueden facilitar una memorizacion mas eficiente, en menos
tiempo, permitiendo enfatizar el disefio de una aproximacion interpretativa, elemento

esencial en la formacion artistica del intérprete.
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Ademés, esta investigacion aporta como referente para el analisis de obras de
musica espectral permitiendo identificar las técnicas mencionadas y la manera en que se
pueden interpretar. Por otra parte, en lo que respecta a la organizacion de los sonidos, el uso
de herramientas como el software OpenMusic para la visualizacion y analisis de los
espectros sonoros puede constituir una guia inicial para quienes deseen también

experimentar desde una perspectiva creativa o analitica.
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8. ANEXOS

Transcripcion Entrevista traducida al espaiiol

https://drive.google.com/file/d/1qJJd0_GmEThHvfxU7gRzKnjoL NcdGSG9/view?usp=driv

e_link

Link de la grabacion de la entrevista realizada al compositor Tristan Murail el 20 de
octubre del 2023
https://youtu.be/GFsyyKH6nLk



https://drive.google.com/file/d/1qJJd0_GmEThHvfxU7gRzKnjoLNcdGSG9/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1qJJd0_GmEThHvfxU7gRzKnjoLNcdGSG9/view?usp=drive_link
https://youtu.be/GFsyyKH6nLk

