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El discurso musical es unico porque, a diferencia de otras artes, requiere un intérprete Estructuras Musicales,
como intermediario entre el creador y el publico. Este re-creador (el intérprete) realiza una Armonia, Tematismo,

version siempre nueva e irrepetible de la obra, cuyo lenguaje instrumental es inherente- Sl e, VR .

mente abstracto. Para su estudio, la musica se analiza en dos niveles: la Forma y el Fondo.
La Forma es el vehiculo tangible, incluyendo la estructura, el material tematico y la factura
musical (textura), que se clasifica en monodia, heterofonia, polifonia y homofonia. La ar-
monia funcional, desarrollada con la homofonia, es el elemento mas reciente de la musica.
El Fondo es el contenido intangible o la “estructura profunda”. Sus temas han evolucionado
histéricamente: del individualismo emocional del romanticismo germano, pasando por la
sugerencia y la atmdsfera del simbolismo francés, hasta el crudo aislamiento psicoldgico del
expresionismo. Posteriormente, se incorporaron los temas de critica social de la post-guerra
europea Yy las tematicas nacionales e indigenistas en América Latina. La musica, en esencia,
es una compleja simbiosis de esta esfera tangible (forma) y la abstracta (fondo), constitu-
yendo una representacion artistica presente en todo momento de la cotidianidad humana.
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Musical discourse is unique because, unlike other arts, it requires a performer as an inter- _I'\f'#:risgltiggucst%fsélgan:monyf
mediary between the creator and the audience. This re-creator (the performer) creates an Nationalism. '
ever-new and unrepeatable version of the work, whose instrumental language is inherently

abstract. For study purposes, music is analyzed on two levels: Form and Content. Form is

the tangible vehicle, including structure, thematic material, and musical texture, which is

classified as monophony, heterophony, polyphony, and homophony. Functional harmony,

developed with homophony, is the most recent element of music. Content is the intangi-

ble content or “deep structure.” Its themes have evolved historically: from the emotional

individualism of German Romanticism, through the suggestion and atmosphere of French

Symbolism, to the stark psychological isolation of Expressionism. Subsequently, themes of

social criticism from post-war Europe and national and indigenous themes in Latin America

were incorporated. Music, in essence, is a complex symbiosis of the tangible (form) and

abstract (content) spheres, constituting an artistic representation present in every moment

of human daily life.
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El discurso musical se transfiere de una manera peculiar, si se compara con
otras artes. El poeta y el pintor se comunican directamente con el publico. Sus
obras, plasmadas en el papel o lienzo (Unicos elementos que se interponen), son
difundidas entre las diferentes generaciones en el transcurso del tiempo.

En el caso musical el compositor requiere, por lo general, de un intermediario
para llegar al auditorio. Ese intermediario es el intérprete. Este ultimo recoge la
idea original en la partitura y realiza una Unica y temporal version de la obra al
momento de llevarla al publico. De tal manera que el auditorio percibird cada vez
una nueva e irrepetible realizacion de la idea original del compositor.

Es de aclarar, que este fendmeno excluiria a la grabacién fonografica, video-
grafica, a la musica electroacustica y la de transmision oral. El papel de intérprete
esta tradicionalmente en manos de instrumentistas, cantantes, directores de coro
y directores de orquesta. Esta necesaria y singular cadena de transmisién integra-
da por compositor — intérprete — publico hace de la musica un complejo sistema
de transformacion de lenguajes!

1 Para ampliar el tema, véase, Saavedra, Rafael, “El dilema de la interpretacién musical: una reflexién semidti-
ca desde el modelo tripartito de Molino y Nattiez”, Revista miisica en clave, Sociedad Venezolana de Musicologia, Vol.
8 — 1, Enero-Abril (2014). Disponible en: https://www.academia.edu/9272659/El_dilema_de_la_interpretaci%-
C3%B3n_musical _una_reflexi%C3%B3n_semi%C3%B3tica desde_el modelo tripartito de Molino_y Nattiez
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Por otra parte, la naturaleza del lenguaje en el
caso de la musica instrumental es particularmen-
te abstracta en relacion con sus pares artisticos:
la prosa y el verso se fundamentan en la concreta
palabra: la pintura y la escultura se materializan en
objetos visuales que suelen representar la realidad.
Sin embargo, la musica instrumental llega al publico
en forma de ondas sonoras. Con este recurso poco
explicito se busca construir imagenes coherentes
que describen objetos, cuentan historias y desarrollan
emociones.

El intérprete analiza el discurso inmanente de la
partitura para lograr una personalisima comprension.
Una vez construida la idea subjetiva de lo plasma-
do por el compositor, procede a realizar su versién
sonora que llevara al publico como destinatario final
de la cadena. Ello presupone la traduccién que va del
sentido simbolizado por la notacidon musical al sentido
manifestado a través del sonido. Con ello, el intérpre-
te se convierte en un sui generis nuevo compositor o
re-creador de la obra. Asi se forma la ecuaciéon de la
musica que tiende hacia el infinito: Tantas versiones
como intérpretes e interpretaciones existan de la mis-
ma obra, la irrepetible obra.

En el Claro del Arte

¢Como Estudiar ese Abstracto Lenguaje?

Al igual que todo estudio semantico, el discurso
posee una forma y un contenido. La forma se concibe
como el vehiculo que permitira desarrollar el conte-
nido. Debido a esta coexistencia, el analisis observa
ambos elementos tratando de delimitarlos y luego los
interrelaciona.

En la musica, la forma esta representada por los
elementos tangibles como la estructura, el material
tematico y el sistema musical. En el ambito de la es-
tructura, se contempla la disposicién de las partes,
sus interacciones, sus proporciones.

En lo tematico se observa el material que integra la
melodia; su dibujo espacial de organizacién de inter-
valos y de codificacidon ritmica y métrica. Asi mismo,
es pertinente en este nivel analitico la textura de la
composicién. Ciertas escuelas, como la eslava, la de-
nominan factura musical. El término factura proviene
del latin, y quiere decir “accion y efecto de hacer”.
La idea de factura es realmente amplia y subjetiva.
Pero tratando de buscar un punto referencial, podria
definirse como el conjunto de elementos sonoros que
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se emplean en una obra musical. Si se compara la musica con una pieza hecha
de tela, la factura vendria siendo el tejido usado para la elaboracion de la misma.

Asi, una obra o seccion de ella se puede presentar como una monodia. Esta
expresion tiene su origen en el griego. De alli se deriva "monos” que significa
“uno” y “ode” que traduce “canto”. La factura monddica es interpretada por una
0 varias voces -0 instrumentos- que realizan al unisono la misma linea melddica
o sus duplicaciones a octavas.

De igual forma existe la factura heteréfona. La palabra heterofonia provie-
ne del griego “heteros” que significa “otro” y “phone” que es “sonido” o “voz™.
Son numerosas las acepciones dadas a este término. Pero en materia de factura
musical existe una relacidon con la ramificaciéon de voces de manera primitiva.

En este contexto filosofico, Platdn® reprochaba la heterofonia. Para él, la musi-
ca debia ser imitacion de la belleza y orden para el alma. En tal sentido el unisono
era considerado ideal, ya que representaban la unidad. Su objecidon a la hetero-
fonia se fundamentaba en el hecho de que la variacidn simultanea de una misma
melodia rompia con la idea de la unidad y el orden que él asociaba con la musica
ideal. Ello podia relacionarse con el desorden del alma y, por lo tanto, corromper-
la. Ademas este fendmeno era contrario a la educacion de los jovenes, ya que la
musica debia coadyuvar al alma hacia la virtud.

2 Zaminer, Frieder, ,Heterophonie®, Riemann Musik Lexikon, Mainz, Alemania, B. Schott’s S6hne, Sachteil [tomo de
conceptos], 1967, p. 371.

3 Platén: Leyes 812 d-e., citado por Henderson, «Ancient Greek Music», p. 338.



Inicio | Contenido

En el Claro del Arte

Esta factura se encuentra como caracteristica, en las composiciones de los
siglos X al XII. Estas ramificaciones contemplan desde el punto de vista histérico y
cultural, variaciones accidentales producidas por dos voces o instrumentos al uni-
sono, asi como composiciones donde las diferentes lineas melddicas van doblando
a la principal en intervalos de terceras, cuartas, quintas, sextas o décimas. La
duplicacion en intervalos de quintas fue la base técnica compositiva del Organum
en aquel entonces.

A principios del siglo XX, el término griego antiguo «heterofonia» fue empleado
a por Carl Stumpf* en su investigaciéon Tonsystem und Musik der Siamesen. En
1908 y 1909, Guido Adler’ y Erich M. von Hornbostel® lo usaron en sus investiga-
ciones sobre culturas ancestrales, respectivamente. Por otra parte, Curt Sachs’,
a mediados de siglo, asocié la heterofonia con la improvisacion en la musica
de tradicion oral.

4 Stumpf, Carl, ,Tonsystem und Musik der Siamesen", Beitrage zur Akustik und Musikwissenschaft 3, Leipzig,
Alemania, Editorial de Johann Ambrosius Barth, 1901, p. 69-138.

5 Adler, Guido 1908. Uber Heterophonie. - Jahrbuch der Musikbibliothek Peters XV, S. 17-27.

6 Hornbostel, Erich M. von, ,,Uber Mehrstimmigkeit in der auBereuropdischen Musik®, III. KongreB der Interna-
tionalen Musikgesellschaft, Wien, 25. bis 29. Mai 1909. Bericht vorgelegt vom Wiener KongreBausschufB, Wien,
Artaria & Co / Leipzig,Breitkopf & Haertel, p. 298-303.

7 Sachs, Curt, ,Heterophonie®, Die Musik in Geschichte und Gegenwart Allgemeine Enzyklopadie der Musik, Bd.
6, Friedrich Blume (ed.), Kassel/Basel/London, Barenreiter, 1957, p. 327-330.
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La factura polifonica -del griego “poly”,
“muchos” y “phone”, sonido- tuvo un progresivo y
largo surgimiento a partir del siglo XIII. Pero es en-
tre las centurias XV y XVI cuando obtiene su primera
cristalizacién y punto culminante. La europea etapa
llamada renacentista logra un desarrollo de la téc-
nica compositiva a varias voces donde cada una de
ellas toma una independencia particular dentro del
contexto multisonoro. Asi, la técnica del contrapunto
en sus mas variadas formas llega a su gran esplen-
dor. Este estilo de composicién altamente sofisticada
se “aduend” de los principales centros culturales de
Europa.

En la primera mitad del siglo XVIII, ocurre el se-
gundo florecimiento de la polifonia. Era la época de J.
S. Bach y G. F. Haendl|. La polifonia estaba presente
en todos los géneros y formatos tanto instrumentales
como vocales. En esta etapa se fue haciendo mas
clara en la practica la definicion del sistema mayor
- menor luego de una larga transicion desde el sis-
tema modal. Las diferentes voces contrapuntisticas

En el Claro del Arte

se presentaban en planos jerarquicos, de tal manera
que la multiplicidad sonora remitia una percepcién de
tridimensionalidad.

La factura homofona se propagd por toda Europa
en tiempos revolucionarios de la Ilustracidon francesa
y del Sturm und Drang® del mundo germano. El arte
musical polifénico del antiguo régimen fue desplazado
por la factura homdéfona como influencia de los princi-
pios democratizadores comprometidos en el arte. Esto
se traducia en un lenguaje musical sencillo, accesible
y apto para todo tipo de oidos. El término -al igual
que los anteriores- proviene del griego “*homo” que
es “igual” y “phone” que, como ya es sabido, traduce
“voz”. La factura homofona, tiene una marcada influen-
cia de origen en las danzas’ y en el canto acompanado
de Claudio Monteverdi. Estas solian estar compuestas
de una melodia la cual era escoltada por acordes rit-
micamente regulares.

8 Expresion alemana que significa “Tormenta e impulso”.

O Cf. Saavedra, Rafael, Arquitectura de la Musica, Mérida (Venezuela): Ediciones Actual,
2013, p. 30.
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El aspecto relacionado con el sistema musical se fundamenta en los modos,
las escalas, las series, las armonias o cualquier otra ldgica de organizacion de
sonidos. Dentro de estos tipos de sistemas musicales, es la armonia el mas sig-
nificativo de todos ellos por su actualidad y complejidad. Esta complejidad es el
fruto de una elaborada construccidon intelectual, matematica y planificada. Se fue
perfeccionando en un contexto de desarrollo escoldstico. Es por ello que se podria
considerar como el elemento mas “artificial” dentro de la musica.

Es de aclarar que cuando aqui se habla de armonia, se refiere al tipo de creacion
homofona definitivamente difundida a principios del siglo XVIII. En esta etapa,
prevalecia el sistema musical fundamentado en los dos modos Unicos mayor -
menor. La funcionalidad estaba resumida en tres tipos de sonidos: uno estable
y dos inestables. La funcion estable la representaba la Tonica y las inestables,
la Dominante y la Subdominante. La armonia se consolidad en los tiempos de la
factura homoéfona y es el resultado de un proceso de experimentacion en la com-
posicidén a varias voces, tal y como se ha descrito anteriormente.

La armonia es, entonces, el mas reciente de los elementos musicales. Si com-
paramos proporcionalmente lo que se conoce sobre la historia de la musica y bus-
camos como inicio los hallazgos arqueoldgicos desde el periodo Paleolitico, habria
gue remontarse varios miles de anos. Se conoce sobre la existencia de ciertos
instrumentos primitivos de aproximadamente ocho mil anos antes de nuestra era.
Si a eso le agregamos los dos mil afios hasta hoy, se tendria un total cercano a los
diez mil ahos de historia.
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Una referencia significativa para la ubicacién temporal del término armonia
lo representa el afio de 1722. En ese afo, el compositor y tedrico J. Ph. Rameau
escribid el primer libro sobre ese tema, dividido en cuatro cuadernos, con el nom-
bre de Tratado de armonia'®. Con estos datos numéricos se podria hacer un breve
pero util ejercicio matematico:

Si reconsideramos los mencionados diez mil afos de historia musical, y el
nacimiento en 1722 de la armonia, es decir, hace mas o menos 300 anos, se ob-
tendria una proporcién aproximada del 3% de existencia de este ultimo elemento.
Algo comparativamente insignificante, cuando se relaciona con los prehistéricos
origenes.

10 Rameau, Jean-Philippe, Traité de I’'hnarmonie réduite a ses principes naturels, Paris, Jean-Baptiste-Christophe
Ballard 1722, 489 p.

El Fondo

En el Claro del Arte

Todo lo hasta aqui expuesto ha sido dedicado al aspecto relacionado con la
forma del discurso musical, el vehiculo donde corre el contenido. Ese contenido
es lo que los tedricos de la gramatica generativa llaman la estructura profunda,
latente o intangible. Ello para diferenciarla de la forma, es decir, de la estructura
superficial, patente o tangible. La primera es abstracta, mientras que la estructura
superficial es una realidad fisica'.

Los contenidos de las inspiraciones musicales han marcado notables tendencias
a lo largo de la historia. Por ejemplo, la Europa del siglo XIX el florecimiento de
las escuelas musicales consideradas como nacionales —inspiradas en la tradicidn

11 Chomsky, Noam, Sintdctica y semantica en la gramdtica generativa, México DF, Siglo XXI editores, octava edicion

2007, p. 75 - 129.
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del arte local- se convirtid en uno de los fendmenos
mas singulares. Esto afectd no solo a los movimientos
musicales de paises con una gran tradicion durante
dos siglos, como Italia, Francia, Austria y Alemania
sino también a todos aquellos que habian permane-
cido a la sombra de la historia musical internacional
y que se manifestaron en el escenario mundial con
sus escuelas nacionales independientes. Es el caso de
Rusia, Polonia, Chequia y Noruega'.

Gottfried Bach destaca que la nocidon romantica
del espiritu nacional, expresada entre otras cosas en
las canciones corales populares, impulsd la creacidn
de coros y federaciones de cantantes, principalmente
en Alemania y, posteriormente, en Europa del Este y
Estados Unidos. Estas canciones capturaron las expre-
siones musicales de las comunidades rurales mas pe-
guenas. Las adaptaciones de canciones corales tradi-
cionales, originalmente concebidas para canto solista,
se difundieron rapidamente. Esto tiene principalmente
dos antecedentes:

12 Konien, V., Istoria Sarubiéshnaya Musyka. Tomo III. Moscu, Musyka,

1981.

13 Bach, Gottfried, « Chor », dans Riemann Musik Lexikon, Sachteil,
Mainz, B.S. Schott’s Séhne, 1967, p. 163.
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La Revolucién Francesa produjo cambios importan-
tes en el pensamiento musical en Europa y América vy,
por lo tanto, en los contenidos de las creaciones artis-
ticas: la influencia de las ideologias del llamado siglo
de las luces sobre los conceptos de comunidad y de
sociedad hizo de la musica una nueva forma de expre-
sion. Una caracteristica importante de la Ilustracién es
la apelacién a la razdon que requiere el establecimiento
de un conocimiento organizado frente a las ideologias
rigidas y obsoletas imperantes. Ello no excluye a la
sensibilidad. Razén y sentimiento coexisten armoni-
camente en esta corriente del pensamiento. Diderot,
D’Alembert, Montesquieu, Rousseau y Voltaire se
cuentan dentro de los principales enciclopedistas.

En el mundo germano surgido un peculiar movi-
miento intelectual que -partiendo de los mismos
principios de libertad- llevaba consigo diferencias con
los planteamientos de la generacidon francofona de
la Ilustracion. Estos primeros tenian como principio
motivador la emancipacion de la expresion, la sub-
jetividad individual y los extremos temperamentales.
En los germanos se hace caracteristica la exaltacion a
la naturaleza, asi como su relacién intima y subjetiva
frente a la civilizacién bajo la rectoria de la emocion.
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Esta mencionada subjetividad individual no es mas
que la valoracidén de la autonomia asociada a las di-
ferentes percepciones frente a lo comun (la realidad
local en la que vivo). Dicha autonomia poética —-una
especie de Yo estético- suele estar dotada de fanta-
sias y sentimientos en estrecha relacién con la natu-
raleza (universo como el todo existencial). Uno de los
principales tedricos de este planteamiento fue el fild-
sofo germano Friedrich Schlegel. Este afirmaba que
a través del arte, el “yo” del artista podia expresarse
libremente, explorando la subjetividad y la creativi-
dad sin las restricciones impuestas por la sociedad'.

El movimiento literario juvenil germano conoci-
do bajo el nombre de Sturm und Drang (tormenta e
impulso) arropd buena parte de estas tendencias.
Este nombre proviene de la obra de teatro homdnima
del poeta y dramaturgo Friedrich Maximilian Klinger?,
publicada en 1776. Entre sus principales activistas
se destacan los escritores Johann Georg Hamann,
Heinrich Wilhelm von Gerstenberg, Johann Gottfried
Herder y Johann Wolfgang Goethe, entre tantos otros.

14 Schlegel, Friedrich, “Fragmento 116", en: Athendaum, primer tomo,

segunda parte, August Wilhelm y Friedrich Schlegel (Editores), Berlin,
1798, p. 28.

15 Karthaus, Ulrich, Sturm und Drang: Epoche - Werke - Wirkung,
Munich, C.H. Beck Verlag, 2007, p. 107.
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En ambos escenarios culturales, comenzd un
proceso de proliferacion de las escuelas nacionales
musicales, inspirandose en la tradicién del arte local
y en los contenidos arriba descritos. Este movimien-
to de raices nacionales fue involucrando a la musica
de conciertos. Con L. v. Beethoven se puede apreciar
en sus sinfonias la nueva concepcién del pensamien-
to musical: La lucha racional del hombre contra su
destino. Los Lieder de F. Schubert, R. Schumann y
J. Brahms plantean en sus letras situaciones emocio-
nales de intimidad asociadas al mundo externo vivido
en el momento. Las dperas magicas de C. M. Weber
se fundamentan en la tradicién oral en sus diversas
manifestaciones no solamente relacionadas con la
musica caracteristica sino también con los contenidos
a partir de mitos y leyendas locales.

Estos contenidos arriba descritos son difundidos
sobre unos vehiculos que representan la forma: los
géneros 6pera, sonata, oratorio, entre otros sirven de
tradicionales transportes
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En Francia, Hacia finales del siglo XIX, se desarrollaron contenidos creativos
gue se posicionaron contra el arte oficial. ¢En qué consistian estos contenidos?

Se trata de las ideas impartidas en los nacientes conservatorios y en las
tradicionales academias de bellas artes. Los contenidos se caracterizaban por su
adhesidn a normas y convenciones establecidas. Existia una jerarquia tematica
hacia lo histdrico: Sujetos biblicos, mitoldgicos y alegdricos; Fines moralizadores
o heroicos; Lenguaje claro y sencillo; Presencia del culto a la muerte. Por otra
parte, el relato dentro de un contexto y una sucesién de hechos representaba la
l6gica descriptiva del discurso.

Una de las tendencias que se desarrollaron como contraparte a este arte
“oficialista” la representd el movimiento conocido como simbolismo el cual des-
empefd un papel clave en la aparicion de un arte cada vez mas abstracto. Este
se rebeld contra los planteamientos “clasicos” arriba expuestos, rechazando la
objetividad, el realismo y el didactismo moralizador, para centrarse en la subje-
tividad, el mundo interior, los suefos, la imaginacion y lo mistico. Se buscaba la
transposicion formal de lo irreal y lo extrafo. Para ello se valid de simbolos y un
lenguaje mas libre para sugerir significados en lugar de narrar explicitamente.

El simbolismo tuvo su origen en la literatura. El nombre fue impuesto por
el poeta griego, francés por adopcidén, Jean Moréas'® en un manifiesto literario
publicado en 1886. Este definid el nuevo estilo como «enemigo de la ensefianza,
la falsa sensibilidad y la descripcion objetiva»".

16 Pseuddnimo de Ioannis Papadiamantopoulos.
17 Illouz, Jean-Nicolas, « Les manifestes symbolistes », Littérature, Armand Colin (ed.), No. 139, (2005), p.
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El circulo literario que giraba en torno a este movimiento buscaba explorar
universos ocultos lejos del enfoque académico o cientifico. Para los simbolistas, el
mundo es un misterio por descifrar, y el poeta debe para ello trazar las correspon-
dencias ocultas que unen los objetos sensibles.

Un ejemplo de ello lo representa Arthur Rimbaud en un soneto donde estable-
ce una correspondencia entre las vocales y los colores'. A partir de este poema
numerosos criticos' han derivado diversas teorias sobre su origen y significado:
Recuerdos de un abecedario para nifios compuesto por cubos de colores; Aluci-
naciones que se imponen; Referencias cientifica que se relacionan, en el ultimo
verso, con el rayo ultravioleta descubierto 70 afios antes; Tratados esotéricos
u ocultistas; Fascinacion por la sinestesia.

A partir de 1885, la casa de Stéphane Mallarmé se fue convirtiendo en el cen-
tro de un circulo poético de jovenes artistas. Este circulo fue ganando influencia
y pronto se convirtid en uno de los principales escenarios para el desarrollo del
Simbolismo. Para Lucie-Smith*, Mallarmé se convirtid asi en un modelo para los
poetas modernos, que reivindicaron sus valores poéticos y se inspiraron en ellos,
incluso los imitaron.

Aunque el escritor Paul Verlaine se negaba a ser considerado simbolista éste,
sin embargo, se convirtié en una referencia para los simbolistas, sobre todo tras
la publicacidn de Los poetas malditos? en 1884.

101.

18 André Guyaux, « Voyelles d’Arthur Rimbaud, virgules et points-virgules », La Revue des Ressources. Con-
sultada el 27 de septiembre del 2025. http://www.larevuedesressources.org/Voyelles-d-Arthur-Rimbaud-virgu-

les-et-points-virgules.html
19 Ernest Gaubert, Georges Izambard, Claude Lévi-Strauss, entre otros.

20 Lucie-Smith, Edward, Le Symbolisme, Londres, Thames and Hudson, 1999, p. 55.
21 Bertrand Marchal, Le Symbolisme, Paris, Armand Colin, 2011, p. 63-65.
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Hasta la década de 1890, el simbolismo se habia
desarrollado principalmente en la poesia. A partir de
ese momento se fue extendiendo en el mundo del
teatro. En 1893 Maurice Maeterlinck escribe la pieza
Peleas y Melisenda. Dicha obra esta identificada con
elementos propios de ese movimiento como la supre-
sion del marco espacio-temporal. Es este drama de
atmosfera legendaria los personajes aparecen sin his-
toria: el publico desconoce su pasado. Nada permite
identificar un lugar o una época, ni en los textos, ni en
el vestuario, ni en la escenografia.

En esa misma década, la musica también entra en
la escena de este mundo de tematicas. A diferencia
de los desarrollos de grandes formas que plasmaron
una serie de momentos expresivos concatenados en-
tre si, propio de los compositores germanos del siglo
XIX, los franceses de finales de centuria dieron su
respuesta: Estos Ultimos buscaron forjar una imagen
sonora, una descripcién de un momento visual mas
alld de lo formal. Algo similar a una imagen en la
pintura llamada impresionista. Esta imagen sonora se
concibid con la intencion de trasferir un estado animi-
co y una determinada atmodsfera al oyente. Se trata
de un discurso dotado de impresiones subjetivas, de
imagenes borrosas.

En el Claro del Arte

Entre 1892 y 1894, Claude Debussy compuso
la obra orquestal Preludio a la siesta de un fauno,
inspirada en un poema de Stéphane Mallarmé.
Aqui Debussy buscd expresar con la orquesta ima-
genes acusticas momentaneas del mundo interno
de este personaje mitoldgico. El mismo autor bien
lo explica en el programa de mano del estreno el
22 de diciembre de 1894:

La musica de este preludio es una ilus-
tracion muy libre del hermoso poema de
Mallarmé. No pretende realmente resu-
mir este poema, sino sugerir las diferen-
tes atmosferas en las que se desenvuel-
ven los deseos y suefios del egipan en
esta tarde ardiente.?

Esta idea original de Mallarmé no se quedd so-
lamente reflejada en Debussy: Dieciocho afios mas
tarde, el empresario ruso Serguéi Didguilev llevd a
cabo en Paris el estreno del ballet La siesta de un
fauno, con coreografia de Vaslav Nijinski y esceno-
grafia y vestuario de Léon Bakst, sobre la musica de
Debussy.

22 L'Aprés-midi d'un faune, 1876.

23 Hoéweler, Capar, Sommets de la Musique, Flammarion, 1958, citado
en Discographies. Consultado el 29 de septiembre del 2025 http://pata-
chonf.free.fr/musique/debussy/faunep.php
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Con esta obra, Nijinski se consolidé como un
coreografo original, destacando la animalidad y la
sensualidad del fauno. Este jugd con angulos, perfiles
y movimientos laterales tal y como se observan en
las figuras dibujadas de los vasos antiguos griegos.
Nijinsky abandond la danza académica en favor de
gestos totalmente propios.

No se puede dejar de comentar los escandalos
de la premier: hubo alboroto entre el publico que
interrumpid la representacion y obligd a Diaguilev a
reiniciar el espectaculo. A esto se le sumé la prensa
gue atrajo al publico a las siguientes representacio-
nes, principalmente debido al articulo de Gaston Cal-
mette en el periddico Le Figaro*: “Quienes hablan de
arte y poesia en esta obra se burlan de nosotros. No
es una égloga elegante ni una producciéon profunda.
Tuvimos un fauno indecoroso con viles movimientos
de bestialidad erdtica y gestos de profunda inmodes-
tia.”

El principio de representacién perceptiva fue
utilizado por Debussy, ademas, en sus tres bocetos
sinfonicos para orquesta bajo el nombre de El mar.

24 Le Figaro, 30 de mayo de 1912.

En el Claro del Arte

Esta obra fue inspirada durante su estancia, en 1903,
en la costa del Canal de la Mancha en Eastbourne. El
pianista Sviatoslav Richter comentaba sobre esta obra
lo siguiente:

En la musica de Debussy no hay emo-
ciones personales. Son impresiones que
te afectan con mayor intensidad que la
naturaleza. Al contemplar el mar, no expe-
rimentaras sensaciones tan intensas como
al escuchar esta obra de Debussy. Es la
perfeccion misma.?

En lo que a género vocal se refiere, vale destacar
gue en la denominada corriente simbolista proliferaron
las musicalizaciones de los poetas arriba nhombrados
como el ciclo La Bonne Chanson, opus 61, de Gabriel
Fauré, con versos de Paul Verlaine.

En 1902, Debussy estrena en Paris su 6pera Pe-
leas y Melisenda basada en la pieza teatral de Maurice
Maeterlinck de la cual hablamos ya anteriormente. Es
importante resaltar que esta obra teatral sirvié de ins-
piracidn a varios otros compositores: Fauré escribidé en

25 Richter, Sviatoslav, Debussy, Chopin, Prokofiev, folleto, doble CD, BBC

Legends (BBCL 4021-2), 1999.
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1898 la musica incidental para la version en inglés presentada en Londres de la
pieza de Maeterlinck. Dos afios mas tarde, Fauré convirtié su composicidon en una
suite orquestal en cinco movimientos.

Estas derivaciones de dicha pieza teatral fueron mas alla de las fronteras fran-
cesas: el compositor escocés, William Wallace, escribié en 1897 una suite orquestal.
El austriaco Arnold Schénberg entre 1902 y 1903 cred un poema sinfénico (opus 5)
y el finlandés Jean Sibelius, dos afios mas tarde, estrend la musica para esa pieza
de teatro en version sueca.

Los inicios del siglo XX estuvieron caracterizados por el mundo psicoldgico ais-
lado del contexto externo. En tiempos previos a la guerra de 1914 se planteaban
los compositores el asunto de la comunicacion entre individuos por medio del
alma como expresion cruda de emociones emotivas individuales sin necesidad
del entorno. Aqui el équién es? o éde donde viene? es reincidentemente incierto.
Estos contenidos reflejaban principalmente el estado animico fuera de toda regla
y toda convencidén donde imperaban los sentimientos bajo presion: tristeza, des-
esperacion, miedo...

En este orden de tematicas, el compositor vienés, Arnold Schénberg, escribi6 en
1909 un monodrama? musical para soprano sola y gran orquesta titulado Espera?.
La trama se desarrolla de noche y en un bosque (contexto neutro). Aparece una
mujer vagando desesperada por el bosque en busca de su amante. Experimenta
todas las emociones: el miedo y la esperanza se suceden rapidamente. Al pisar un

26 Obra escénica para un solo personaje. En este caso, se trata de una dpera para un solo cantante.
27 Erwartung, op. 17, con libreto de Marie Pappenheim.
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cadaver, descubre horrorizada que es el de su amado. Comienza a pedir ayuda,
pero nadie responde. Intenta revivirlo. Luego habla con él como si aln estuviera
vivo, acusandole enfadada porque él le ha sido infiel. Mas tarde se pregunta qué
irda a hacer ella con su vida, considerando que su amante esta muerto. Finalmen-
te, ella se marcha vagando sola por la noche.

El panorama de contenidos cambia en Europa radicalmente luego de la primera
guerra (1914 a 1918) en la cual se derrumbaron los grandes imperios histéricos.
Hubo una generalizada conmocién por las muertes masivas de entonces. Se pro-
fundizaron las luchas de clases: Los soldados asumieron que su participacion en la
guerra no representaba la defensa de patria alguna sino, los intereses econémicos
de las élites imperiales. Para los combatientes, los gritos de guerra (esléganes)
se convirtieron en voces vacias. De estos movimientos sociales y politicos, se
crearon partidos socialdemdcratas y comunistas por todo el mundo,

En Rusia se desencadend la primera revolucion proletaria del mundo en octu-
bre de 1917. Ello influyd en el desarrollo historico de otros paises.

En Alemania, con el estallido de la guerra, Rosa Luxemburgo y Karl Liebknecht
formaron la Liga Espartaquista, una faccidn revolucionaria que se oponia radical-
mente a la guerra, En 1919 se produjo un levantamiento de los trabajadores en
Berlin y el gobierno recurrié a las fuerzas paramilitares (Freikorps) para sofocar
la revuelta. Los dirigentes Espartaquistas fueron capturados y brutalmente asesi-
nados.
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Una parte significativa de los pensadores y artistas
de la época revalorizaron la nocién de la vida, de la
moral y de la sociedad en general. Con ello surgio
una tendencia en los contenidos de sus obras carac-
terizada por un marcado acento social critico ante la
realidad que se vivia para entonces. Tal es el caso del
escritor estadounidense Ernest Hemingway, quien en
su Adids a las armas (1929) evoca la guerra y descri-
be los eventos que llevaran al protagonista, Frédéric
Henry, a escapar de ella. Hemingway describe en esta
obra la irracional brutalidad y el desconcierto de la
guerra.

En la musica, el vienés Alban Berg escribe, entre
1914 y 1922, la 6pera Wozzeck. En ella, se desarro-
lla en forma brutal el tema de la inevitabilidad de la
dureza, la miseria, la opresidn social y la degradacion
psicoldgica.

En 1928 se estrend en Berlin La dépera de los
tres centavos, de Kurt Weill y libreto de Bertolt Brecht.
La obra representa una critica a la estructura social,
ambientada en un Londres marginal y decadente.

En el Claro del Arte

Los hechos se desarrollan en un barrio dominado
por personajes turbios y protagonizados por el cri-
minal Mack o Mackie “el Navaja” y el explotador de
mendigos Jonathan Peachum. Ambos se encuentran
confrontados por el destino. Peachum hace todo lo po-
sible por entregar a Mack a la policia pero el plan se
dificulta por las viejas relaciones de amistad que tiene
este Ultimo con Tiger Brown, jefe de la gendarmeria
de Londres. A pesar de ello, Peachum ejerce presion
y con el tiempo logra que arresten a Mack y lo sen-
tencien a muerte. Justo antes de la ejecucién, Brown
aparece “por obra y gracia de Dios” como mensaje-
ro real y anuncia que Mack no sélo ha sido indultado
sino que también le han concedido un titulo nobiliario
y una renta vitalicia.

Con esta obra de contenido critico se abordan
temas sobre la corrupcion, el delito y la relacidén entre
el poder policiaco y las bandas criminales. Asi mismo,
se cuestionan los estereotipos sobre ideas de socie-
dad, propiedad, moral.
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La balada de Mackie el Navaja, cancion pertene-
ciente al preludio de esta dépera, tuvo trascendencia
internacional hasta la actualidad. Versiones en otros
idiomas y estilos inundaron el mercado: Gerald Price
la grabd en 1954 para el mundo angloparlante, Louis
Armstrong la hizo en versidn de jazz en 1955, Bing
Crosby la musicalizé en 1857, la orquesta de Richard
Wess la interpretd en 1958, Bobby Darin la realizé en
estilo swing, Ella Fitzgerald la presenté en 1960 con
el Cuarteto Paul Smith, Caterina Valente la cantd en
1957, asi como Frank Sinatra en 1984.

En 1978 el panameifio Rubén Blades crea su propia
version —dentro del marco del movimiento conocido
como salsa- de la cancién en la figura de “Pedro Nava-
ja”. Se trata de una contextualizacion de la historia en
los barrios latinos de Nueva York para darle una nueva
identidad y relatar sobre la vida urbana y su violencia.

Siguiendo este recorrido por el continente latinoa-
mericano, es importante destacar el surgimiento de
contenidos inspirados en tematicas locales. Durante
las décadas de los 20 al 40 del siglo XX ocurrioé un pro-

En el Claro del Arte

ceso de fundacién de orquestas sinfénicas en las prin-
cipales capitales de la region. Tales son los casos de:
Orquesta Sinfénica de La Habana (1922), Orqguesta
Filarmodnica de La Habana (1924), Orquesta Sinfdnica
de México (1928), Orquesta Sinfénica Venezuela - Ca-
racas (1930), Orgquesta Sinfénica del Sodre - Monte-
video (1931), Orguesta Sinfonica Brasilefia - Rio de
Janeiro (1940), Orquesta Sinfonica Nacional de Chile -
Santiago de Chile (1941), Orquesta Sinfénica Nacional
- Buenos Aires (1948, primera presentacion en 1949).

Los compositores hasta el momento escribian prin-
cipalmente piezas cortas para piano donde se exponian
frecuentemente danzas y otras musicas caracteristi-
cas de América Latina. Eran “paisajistas” del sonido
que evocaban tradiciones rurales.

Con la aparicion de las orquestas sinfonicas estos
comenzaron a experimentar con obras de mayores
dimensiones y con las combinaciones timbricas que
implicaba el conjunto instrumental. Los contenidos se
fueron haciendo mas complejos y profundos.
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En México, Silvestre Revueltas se inscribe en la corriente indigenista con su
Cuauhnahuac. Fue creada en 1931 para orquesta de cuerdas y, dos afios mas
tarde, reestructurada para orquesta completa. La obra lleva el nombre nahuatl de
Cuernavaca, que traduce “junto al bosque”, y evoca el espiritu de la regidn.

El compositor brasilefio Walter Burle Marx escribié en 1949 Chegada de Xangé
(“Llegada de Xangd”). Esta inspirada en la figura de Xangoé (o Shangd), uno de
las deidades mas resaltantes de la cultura yoruba, de origen africano y adopcién
americana.

Con la glosa sinfonica Margaritefia (1954), Inocente Carrefio desarrolla va-
riaciones de algunos temas tradicionales de esa isla venezolana. Vale resaltar el
colorido logrado con la orquestacion. La obra representa un tributo musical a la
tierra natal del compositor.

En 1954 Antonio Estévez estrena la Cantata Criolla, para orquesta sinfdnica,
coro y solistas (tenor y baritono). Estd fundamentada en el poema de Alberto
Arelo Torrealba Florentino el que cantd con el diablo. Esta tematica esta inspirada
en la leyenda llanera acerca del humilde cabrestero a quien se le aparece el per-
sonaje infernal para retarlo a improvisar coplas cantadas®.

28 Cf. Saavedra, Rafael, “Lo Eterno y Lo Ocasional en la Cantata Criolla”, Revista Cultural Carohana, n°
19 (mayo 2016), (3era edicidén), p. 30 - 32. Consultado el 10 de octubre del 2025. https://www.academia.
edu/25634674/ Lo Eterno y Lo Ocasional en la Cantata Criolla Revista Cultural Carohana mayo 2016 3e-

ra_edici%C3%B3n_p. 30 32
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Reflexiones Finales

En el Claro del Arte

Se han plasmado aqui unas cuantas reflexiones sobre el discurso musical:
Por un lado esta la esfera de lo tangible compuesta por las estructuras, los ma-
teriales melddicos, las facturas, los sistemas musicales, los timbres vocales e
instrumentales. Cuando la musica tiene partes cantadas se le suma la morfologia
y la sintaxis verbal.

Por otra parte, estan los significados de todos los elementos anteriores, Se
trata de una esfera singularmente abstracta e irrepetible vestida de formas esté-
ticas. En el caso de la musica vocal, se presenta ademas la semantica del texto.
Esta Ultima interacciona con la musica constituyendo asi una simbiosis. En la
mayoria de los casos, el arte sonoro se pone al servicio del poema para reflejar y
resaltar el contenido de este ultimo.

Muy a pesar del subjetivismo innato del discurso, la musica es una represen-
tacion artistica que acompafa la cotidianidad de todos los seres humanos (sin
excepcion) desde el vientre materno y a lo largo de la vida.
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