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Resumen

Caracter2sticas estil2sti wasOpdell9, i Nan d7a3r 2dre | Macro

Bela Bartok

Esta investigacion analiza las caracteristicas estilisticas de El Mandarin Maravilloso, Op.
19, Sz. 73, de Béla Bartdék, explorando su lenguaje compositivo y su papel dentro del
repertorio del siglo XX. La obra, concebida como una pantomima de fuerte carga simbdlica,
destaca por su innovador tratamiento del ritmo, la armonia, la melodia y la orquestacion,

elementos que configuran una narrativa sonora autbnoma y profundamente dramética.

A través del analisis de la partitura, se examinan los procedimientos compositivos
empleados por Bartdk, incluyendo su uso de estructuras modales, recursos arménicos no
funcionales y la interaccién entre timbre y textura para caracterizar a los personajes. Se
observa como la partitura trasciende el mero acompafiamiento escénico, convirtiéndose
en un elemento expresivo central que refuerza la intensidad psicoldgica y el desarrollo

dramatico de la obra.

Los hallazgos de este estudio permiten comprender cémo Bartdk sintetiza influencias del
folclore hangaro con tendencias vanguardistas, logrando un equilibrio entre tradicion e
innovacion. El Mandarin Maravilloso se erige asi, como una obra clave en la evolucién de
la dramaturgia musical del siglo XX, desafiando las convenciones del género y ampliando

las posibilidades expresivas de la muasica programética.

Palabras clave: Bela Bartok, ballet - pantomima, siglo XX, analisis, el mandarin

maravilloso
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Abstract

Stylistic characteristics of Bela Bart: -k's fAWonde

This research analyzes the stylistic characteristics of The Miraculous Mandarin, Op. 19,
Sz. 73, by Béla Bartok, exploring its compositional language and its significance within
20th-century music. Conceived as a pantomime with a strong symbolic charge, the work
stands out for its innovative treatment of rhythm, harmony, melody, and orchestration,
shaping a sonic narrative that is both autonomous and deeply dramatic.

Through anin-dept h analysis of the score, this study e
techniques, including his use of modal symmetry, non-functional intervallic structures, and
the interaction between timbre and texture to characterize the protagonists. The findings
reveal how the music transcends mere scenic accompaniment, becoming a central
expressive force that enhances the psychological intensity and dramatic development of

the work.

This study highlights how Barték synthesizes Hungarian folk influences with avant-garde
tendencies, achieving a balance between tradition and innovation. The Miraculous
Mandarin emerges as a pivotal work in the evolution of musical dramaturgy in the 20th
century, challenging conventional genre boundaries and expanding the expressive

possibilities of programmatic music.

Keywords: Bela Bartok, ballet T pantomime, century XX, analysis, the wonderful

Mandarin
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INTRODUCCION

Las técnicas compositivas de Béla Bartok (1881-1945) representa uno de los desarrollos
mas innovadores y trascendentales dentro de la musica del siglo XX. Su obra El Mandarin
Maravilloso, Op. 19, Sz. 73, compuesta entre 1918 y 1924, constituye un punto de inflexion
dentro de su produccién, tanto por su lenguaje arménico y ritmico como por su estructura
dramatica. Concebida como una pantomima de caracter grotesco, basada en el relato
homonimo de Menyhért Lengyel, esta obra evidencia la capacidad de Barték para fusionar
elementos del folclore hangaro con las corrientes de vanguardia europeas, en particular
las innovaciones timbricas, métricas y arménicas que caracterizaron el desarrollo musical

de la primera mitad del siglo XX.

El estudio de El Mandarin Maravilloso resulta fundamental para comprender no solo el
lenguaje compositivo de Bartdk, sino también la manera en que los compositores
modernistas resignificaron la relacién entre muisica y escena. En este sentido, la
investigacion se enmarca dentro del andlisis estilistico de la obra, con énfasis en sus
recursos melédicos, arménicos, ritmicos y timbricos, asi como en su interaccién con la
dramaturgia. A través de un enfoque analitico detallado, este estudio busca identificar los
elementos que configuran las particularidades estéticas sonora y su estructura narrativa,
estableciendo conexiones con tendencias musicales contemporaneas y con la tradicién

folclérica que influyé en la obra del compositor.

El origen de esta investigacion radica en la necesidad de profundizar en los enfoques
analiticos aplicables a ElI Mandarin Maravilloso, dada la complejidad de su construccién
musical. Si bien existen estudios que han abordado la obra de Bartok desde distintas
perspectivas, como el analisis del sistema axial de Lendvai (1971) o las aproximaciones
estructurales de Antokoletz (1984), aun persisten vacios en la comprension de su material
tematico y su desarrollo dentro de la estructura dramatica de esta pantomima en particular.

En este contexto, la presente investigacion se fundamenta en la revision de literatura
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especializada y en el andlisis detallado de la partitura, con el fin de comprender las

perspectivas sobre su organizacion musical y su relacion con el drama escénico.

El estudio se desarrolla a partir de una metodologia cualitativa basada en el analisis
musical, empleando herramientas derivadas de la teoria musical, la ethomusicologia y la
semiologia musical. Se examinan aspectos como la organizacion motivica, la simetria
modal, la progresién armonica y el tratamiento orquestal, considerando su incidencia en la
representacion psicologica y expresiva de los personajes. Ademas, se establecen
comparaciones con otras obras de Barték y con composiciones contemporaneas que

exploran la relacién entre musica y drama en un contexto modernista.

En cuanto a sus alcances, esta investigacion no pretende abarcar la totalidad de las
interpretaciones posibles sobre El Mandarin Maravilloso, sino més bien centrarse en los
aspectos estilisticos y estructurales que definen su lenguaje compositivo. Se excluyen, por
tanto, analisis relacionados con la censura que sufri6 la obra en sus primeras
presentaciones, asi como estudios sociopoliticos sobre su recepcion, dado que estos

temas han sido abordados en otros trabajos de referencia.

El presente estudio contribuye al campo de la musicologia al ofrecer un analisis detallado
de una obra clave dentro del repertorio bartokiano, permitiendo comprender con mayor
profundidad los procesos compositivos del autor y su impacto en el desarrollo de la musica
escénica del siglo XX. Asimismo, proporciona herramientas analiticas aplicables a otras
obras que combinan elementos musicales y dramaticos dentro del contexto modernista. A
partir de este analisis, se busca ampliar la comprension de los mecanismos compositivos
empleados por Bartok y su capacidad para integrar tradicion e innovacion en una sintesis

sonora Unica.
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1.1 Delimitacion del tema

La investigacién se propone identificar y describir los elementos fundamentales del estilo
de Bartok en ElI Mandarin Maravilloso, prestando atencién a aquellos aspectos que
permiten distinguir la obra dentro de su contexto compositivo y su influencia en la muasica
del siglo XX. Entre los elementos analizados se incluyen la melodia, la armonia, el ritmo y
la textura orquestal, que seran examinados para comprender cdmo interactlan y
contribuyen a la construccion de un lenguaje musical caracteristico de Barték. Ademas, se
consideraran las particularidades de la orquestacién y los recursos compositivos que
refuerzan la atmadsfera dramatica de la obra, especialmente en su relacion con la narracién

de la pantomima.

Este estudio también buscard abordar coémo las innovaciones de Barték en armonia,
estructura ritmica y el tratamiento del timbre transforman las tradiciones musicales
anteriores, posicionando a El Mandarin Maravilloso como un ejemplo clave de la evolucién
del lenguaje musical moderno. Se explorara, ademas, la interaccion entre los elementos
estilisticos mencionados y su impacto en la interpretacién de la obra, proporcionando

herramientas tedricas que puedan ser aplicadas en la practica de la direccion musical.

1.2 Descripcion del problema

La direcciébn musical enfrenta desafios significativos, especialmente en la comprension
profunda de las obras que se interpretan. Hermann Scherchen, en su libro El arte de dirigir

la orquesta, identifica un problema fundamental en los directores:

"Una de las mas graves lacras que ofrece la practica musical consiste en la escasa
fuerza de representacion mental de la partitura por parte del director. Este se

preocupa de los problemas instrumentales que encierra la partitura, pero no, o en
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muy escasa medida, de los problemas de composicién de la obra. La técnica
necesaria para el dominio del instrumento-orquesta ha llegado a ser un fin en si,
gque acapara toda la atencion del director. La técnica de la obra, en cambio, apenas

es tenida en consideracion" (Scherchen, 1953, p. 2)%.

Esta observacion resalta una problematica central: muchos directores centran su atencion
en aspectos técnicos e instrumentales, descuidando la comprension integral de la obra
como un organismo artistico y espiritual. Sin una representacion mental profunda y
consciente de los principios compositivos que sustentan la obra, el director corre el riesgo
de reducir la interpretacién musical a un ejercicio técnico, desprovisto del significado y la

expresividad que esta exige.

La interpretacién musical no se limita a ejecutar notas o resolver problemas instrumentales.
Implica, ademas, un proceso de investigacion en el que el director debe sumergirse en el
contexto histérico de la obra, en las condiciones socioculturales de su creacién y, sobre
todo, en los elementos técnicos Yy estilisticos que componen su esencia. En este sentido,
Lépez Chiroco, en su libro La partitura de orquesta, subraya la importancia de desarrollar

un conocimiento consciente y profundo de los componentes de una obra:

"Existen grados del conocimiento como existen grados en los niveles de conciencia que
es posible tener del propio conocimiento. [...] En el caso de la musica, [esto se refiere]
a la mayor o menor conciencia que se posea de la naturaleza musical y del significado,

en términos estrictamente técnico-musicales, de los componentes de la obra"
(Lopez, 1991, p. 31)2

Para un director, esta conciencia implica comprender no solo el contenido técnico de la
obra, sino también su forma, su estructura interna y los elementos estilisticos que definen
su identidad. Esta tarea se vuelve especialmente relevante en obras como El Mandarin

Maravilloso de Béla Bartdk, una pieza iconica tanto por su complejidad estructural como

1 Scherchen, H. (2005). El arte de dirigir la orquesta (R. Gerhard, Trad.). Huelva: Idea Books, SA.
(Obra original publicada en 1953)

2 Lopéz H. (2015). La partitura de orquesta reflexiones y métodos. Universidad de los andes.
Sistema de bibliotecas.
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por las innovaciones compositivas que emplea el autor. Compuesta entre 1918 y 1924,
durante un periodo de transformacién musical en Europa, esta pantomima grotesca
combina elementos del folclore hdangaro con un lenguaje moderno y vanguardista,
ofreciendo un desafio interpretativo Unico. La riqueza estilistica de EI Mandarin Maravilloso
se manifiesta en la manera en que Bartok utiliza los elementos de la masica de forma
inusual para su época. Estos elementos no solo reflejan la evolucion del lenguaje musical
del compositor, sino que también exigen del director un andlisis detallado y una
comprension profunda de la obra.

En este contexto, el presente estudio busca abordar estas problematicas desde una
perspectiva integral. Por un lado, se propone realizar un analisis estilistico que permita
identificar los elementos distintivos de El Mandarin Maravilloso; por otro, se pretende
vincular estos hallazgos con la practica interpretativa, proporcionando herramientas
tedricas y practicas que permitan al director no solo ejecutar la obra con precision técnica,
sino también interpretarla de manera fiel a la intencion artistica de Bartdk. Al conectar el
andlisis estilistico con la practica interpretativa, esta investigacion aspira a enriquecer la
comprension de El Mandarin Maravilloso y a contribuir al repertorio tedrico y practico de
los directores musicales. Asi, se busca posicionar esta obra no solo como un ejemplo clave
de la evolucion del lenguaje musical del siglo XX, sino también como un modelo para
reflexionar sobre el papel del director en la construccién de interpretaciones auténticas y

significativas.

1.3 Pregunta de investigacion

¢Cuales son las caracteristicas estilisticas de EI Mandarin Maravilloso, Op, 19, de Béla
Bartok, y cémo pueden contribuir al desarrollo de herramientas teéricas para la direccién

musical?

1.4 Justificacion

El Mandarin Maravilloso, Op. 19, es una pantomima grotesca escrita por el dramaturgo
hungaro Menyhért Lengyel en 1916, cuya musica fue compuesta por Béla Bartok entre
1918 y 1924, en un periodo de grandes transformaciones histdricas y estilisticas en la
m¥%si ca europea. Tal como sefala Antokoletz (1

Bartok, que fueron escritas poco después de sus primeras investigaciones sobre la musica
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popular hingara (realizadas junto con Kodaly), contienen la primera evidencia importante
de su habilidad para sintetizar | a m¥®8artéka popul ar
para integrar elementos del folclore hiingaro con un lenguaje moderno y vanguardista es
evidente en El Mandarin Maravilloso, que destaca por su riqueza timbrica, audaces
exploraciones armaonicas y ritmicas, y una sonoridad Unica que aund ideas al panorama

musical de su tiempo.

Sin embargo, El Mandarin Maravilloso estuvo rodeado de controversia. La obra fue objeto

de censura en varios contextos debido a su contenido programatico, que aborda tematicas

provocadoras como la violencia, el erotismo y elementos grotescos, considerados
transgresores para | os est8ndares culturales de |
inicial de la obra estuvo marcada por prohibiciones y criticas severas, particularmente en

Alemania, donde las autoridades consideraronque su conteni do era inmor al
(p. 89). Este aspecto afiade una capa de profundidad al analisis, ya que no solo refleja las

tensiones sociales y culturales del periodo, sino que también subraya la valentia artistica

de Bartdk al abordar temas que desafiaban las normas de su tiempo.

El objetivo de este estudio es examinar las caracteristicas estilisticas que definen la
identidad musical de El Mandarin Maravilloso, con un enfoque especial en las innovaciones
en la técnica compositiva que Bartok emplea para lograr su particular lenguaje sonoro.

Como afirma Scherchen (1953):

AiLa formaci-n te-rica y pr8ctica del futuro di
de una especie de estudio practico, sumamente intenso, de la composicién
musical. [...] El objetivo principal que con ese estudio se persigue es llegar a
descubrir el dinamismo interno segun el cual se articula en cada obra su melodia,
su armonia, su ritmo, y su técnica. Solo asi podra conseguir una inteligencia

profunda de la obray le sera posiblerepr oduci rl a con fidelidad a s
(p. 7)3.

Este analisis busca no solo comprender las técnicas compositivas, sino también explorar

como estas han posicionado a la obra como un ejemplo clave de la evolucion de la técnica

3 Scherchen, H. (2005). El arte de dirigir la orquesta (R. Gerhard, Trad.). Huelva: Idea Books, SA.
(Obra original publicada en 1953)
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de composicién y de direccion musical, convirtiéndola en una pieza obligatoria dentro del
repertorio de cualquier director. Aunque esta obra es fundamental dentro del repertorio
orquestal, el analisis estilistico desde la perspectiva de la direccidon musical es un area que
requiere mayor exploracion. Este estudio pretende proporcionar un enfoque analitico
interdisciplinario que construya un conocimiento integral, conectando la musicologia con la
practica interpretativa. Al considerar elementos como la melodia, la armonia, el ritmo, la
textura y su contexto historico, este trabajo ofrece herramientas que facilitan decisiones
interpretativas fundamentadas, permitiendo al director acercarse al pensamiento del

compositor y enriquecer la experiencia artistica. Segun Antokoletz (1990):

fi Limportancia de la evolucién del lenguaje musical de Béla Bartok a partir de los
modos folcléricos hasta un empleo sumamente sistematico e integrado de
disposiciones abstractas, tanto melédicas como armonicas, radica en que ello
supone el desarrollo de la tendencia hacia un nuevo tipo de sistema tonal y a un
nuevo m®t odo de priogresi -no (prefacio)

Finalmente, al incorporar el analisis de las implicaciones estilisticas, programéaticas e
histéricas, esta investigacion no solo amplia el conocimiento sobre EI Mandarin
Maravilloso, sino que también fomenta interpretaciones mas profundas y significativas. Asi,
esta obra se posiciona como un hito esencial en la evolucion del lenguaje musical del siglo

XXy un desafio enriquecedor para directores y musicos.

1.5 Objetivo general

Describir las caracteristicas estilisticas de los elementos musicales (melodia, armonia,
ritmo y textura) de El Mandarin Maravilloso Op. 17 de Béla Bartok, con el fin de identificar

las innovaciones compositivas que definen la identidad sonora de la obra.

1.5.1 Objetivos especificos

A Analizar los elementos melddicos y armonicos en El Mandarin Maravilloso

* Antokoletz, E. (2006). La musica de Béla Bartok: Un estudio de la tonalidad y la progresion en la
musica del siglo XX (J. A. Garcia Coronado, Trad.). Huelva: Idea Books, S.A. (Obra original
publicada en 1990)
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A Examinar el tratamiento del ritmo, la textura orquestal y la forma en la obra

A Explorar la interaccion entre la masica y los elementos escénicos

A Explorar los antecedentes histéricos que influyeron en el género Ballet i Pantomima

1.6 Estado del arte

Béla Bartdk, compositor y pianista hiingaro, es una figura central en la historia de la masica
occidental durante la primera mitad del siglo XX. Su aporte al modernismo europeo no solo
lo posiciona como uno de los compositores mas innovadores de su época, sino también
como un puente entre la tradicién y la vanguardia. Segun D. Grout en Historia de la musica
occidental (2006), Bartbk se encuentra entre los seis pioneros del modernismo que
transformaron radicalmente el lenguaje musical heredado, ofreciendo una reinterpretacion

profunda y provocadora:

"Los modernistas reexaminaron las convenciones heredadas de manera tan
profunda como lo hicieron los modernistas en el arte plastico, pioneros del
expresionismo, el cubismo y el arte abstracto. [...] La paradoja de toda musica
clasica moderna, que debe ser participe de la tradicion y ofrecer no obstante algo
nuevo, es especialmente profunda en la obra de los compaositores modernistas, que
a menudo son extremadamente radicales en su manera de interpretar y de

reconstruir el pasado.” (Grout, 2006, p. 893)°

Grout destaca como Bartdk, junto con figuras como Arnold Schdnberg, Igor Stravinsky y
Charles Ives, desarrollé un lenguaje musical que, aunque partia de estilos
tardorromanticos, evolucion6 hacia una estética modernista profundamente original. En
Bartdk, esta originalidad se manifiesta en su capacidad para integrar elementos del folclore
hangaro y de otras tradiciones musicales en un marco compositivo que, aunque arraigado

en la tradicion clasica, desafia las convenciones armonicas y estructurales de su tiempo.

La trascendencia de Bartok ha llevado a que su obra sea objeto de innumerables estudios
y debates a lo largo del siglo XX y hasta el XXI. Sus conceptos musicales, basados en gran

medida en observaciones etnomusicoldgicas, no solo renovaron el repertorio clasico, sino

5 Burkholder, J. P., Grout, D. J., & Palisca, C. V. (2008). Historia de la musica occidental (72 ed.).
(G. Menéndez Torrellas, Trad.). Madrid: Alianza Editorial.



Capitulo 1: Definicion 9

gue también sirvieron como una fuente inagotable de inspiracibn para compositores
posteriores. Sin embargo, esta rigueza ha generado un desafio significativo: la abundancia
de teorias y analisis divergentes sobre los principios que rigen su lenguaje musical. Como
sefiala Antokoletz (2006):

"Se han dado variadas y a menudo contradictorias interpretaciones de los principios
esenciales que gobiernan sus estructuras musicales, y hay casi tantas teorias
como estudios sobre ellos. Entre toda esta abundancia de estudios, hay muchas
contribuciones significativas para nuestra comprension de la musica, pero estas
investigaciones se limitan generalmente a casos aislados y no abarcan la gran

amplitud de su lenguaje musical." (Antokoletz, 2006, prefacio)®

Por ello, esta investigacion ha delimitado cuidadosamente las fuentes bibliograficas,
priorizando aquellas que son ampliamente citadas y que guardan una relacién directa con
El Mandarin Maravilloso, una de las obras mas profundas de Bartok. Esta pantomima,
compuesta entre 1918 y 1924, ilustra su habilidad para fusionar elementos folcléricos y
modernos en un contexto narrativo provocador y simbdlico. Diversos estudios han
explorado la riqueza estructural y simbdlica de esta obra. Vikarius (2019) analiza como la
elecciéon del género pantomima, en lugar de ballet, influyé en la estructura compositiva de
la obra y en las revisiones posteriores realizadas por Bartok. Esta publicacién resalta la
importancia de la expresividad en la narrativa en relacion a la evolucion de la musica de
escena del compositor. Por otro lado, Boukobza (1994) aborda los significados implicitos
en la narrativa y la muasica desde una perspectiva semittica. Este analisis permite
interpretar elementos simbdlicos en la relacién entre los personajes y su representacion
musical, subrayando la interaccién entre el deseo y la violencia en la trama. Ademas,
Bradshaw (1974) examina como Barték adaptdé su lenguaje musical a las exigencias
teatrales. En su analisis, destaca la capacidad del compositor para integrar elementos
folcléricos y modernos, generando un impacto escénico que trasciende las convenciones

del teatro musical de su época.

Ademas de los estudios especificos sobre EI Mandarin Maravilloso, los trabajos tedricos

de Ern6 Lendvai y Elliot Antokoletz han sido fundamentales para comprender el lenguaje

® Antokoletz, E. (2006). La musica de Béla Bartok: Un estudio de la tonalidad y la progresion en la
musica del siglo XX (J. A. Garcia Coronado, Trad.). Huelva: Idea Books, S.A.
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musical de Bartok en general. Erné Lendvai, en su libro Béla Bartdk: An Analysis of His
Music, introduce el "sistema arménico axial", una teoria que postula un enfoque estructural
Gnico en la musica de Barték basado en la simetria y la proporcion urea. Esta perspectiva
ha sido ampliamente debatida, pero sigue siendo una referencia clave para quienes buscan
analizar la musica del compositor desde una Optica estructural y matematica. Elliot
Antokoletz, en The Music of Béla Bartok: A Study of Tonality and Progression in Twentieth-
Century Music, explora como Bartok combina elementos de la tonalidad tradicional con
enfoques postonales. Su estudio destaca la manera en que el compositor utiliza escalas
modales y cromaticas para crear un lenguaje musical profundamente innovador. Ambos
autores ofrecen herramientas analiticas valiosas, aunque sus enfoques contrastan
significativamente, reflejando la diversidad de perspectivas en el estudio de la obra de
Bartok.



2. Cap2tulMdMar2co te-rico

El presente marco tedrico establece las bases conceptuales para el analisis de El Mandarin
Maravilloso, Op. 19, Sz. 73, de Béla Bartok. Esta investigacion se centra en explorar las
caracteristicas estilisticas de la obra, poniendo especial énfasis en los elementos
compositivos que dan identidad al lenguaje musical del compositor en esta obra en
particular. Se abordaran los conceptos fundamentales que sustentan la interpretacion
analitica de la obra, asi como los enfoques mas relevantes que han sido desarrollados en

torno al estudio de la musica de la primera mitad siglo XX.

2.1 Musicay drama

Desde la antigiiedad, se tiene constancia de la colaboracion interdisciplinar entre la masica
y el drama, un vinculo que ha sido esencial para intensificar las experiencias emocionales

en contextos teatrales. Segun Burkholder, Grout y Palisca (2008):

"Los coros y principales discursos liricos en los dramas de Euripides y de So6focles
se cantaban. Los dramas litirgicos medievales se cantaban por completo y los
milagros y autos sacramentales de la Edad Media tardia incluian algo de musica.
Las obras teatrales del Renacimiento contienen con frecuencia canciones, o

musica fuera del escenario, como sucede en numerosas obras de Shakespeare."

En la antigua Grecia, los primeros intentos documentados de integrar musica y drama se
encuentran en las tragedias de autores como Euripides, Séfocles y Esquilo. Estas obras,
interpretadas en imponentes teatros al aire libre disefiados especificamente para
representaciones artisticas, combinaban elementos musicales y liricos con el fin de

amplificar el impacto emocional de las historias.

Durante el Renacimiento, la recuperacion de los ideales clasicos griegos marco un punto
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crucial en la resignificacion de las formas de expresion artistica. En este contexto, se buscé
recrear la experiencia de la antigua tragedia griega, un esfuerzo que, segun Burkholder,
Grout y Palisca (2008), aspiraba a lograr "un drama, enteramente cantado, en el que la
mausica transmite los efectos emocionales" (p. 321). Este objetivo culminé en la creacion
de la 6pera durante el siglo XVII, un género que integré musica, texto y puesta en escena,
convirtiéndose en un paradigma de la interdisciplinaridad artistica. Los autores también
sefialan que "la épera empezd como un esfuerzo de recrear los antiguos ideales griegos
del drama", aunque sus raices se encuentran igualmente en "especticulos teatrales como

los intermedios y en distintos tipos de canto solista".”

Simultdneamente, la musica de danza desempefié un papel central en la vida musical del
Barroco temprano. Burkholder, Grout y Palisca (2008) explican que "los ritmos de danza
impregnaron otras musicas vocales e instrumentales, ya fuesen sacras o profanas”, y que
la practica de combinar varias danzas llevo al desarrollo de las suites, que se utilizaron
tanto para bailar como en musica de camara (p. 427). En Francia, el ballet de corte adquirié
gran relevancia cultural, especialmente bajo el reinado de Luis XIV. Segun los mismos
autores, el ballet de corte era "una obra dramatica y musical, puesta en escena con
vestuario y escenografia, y en la que participaban miembros de la corte junto a bailarines
profesionales"®.

En Inglaterra, la masque o mascarada desempefi6 un papel similar. Este género
combinaba mdusica instrumental, danza, canciones, coros, vestuario y escenografia,
aunque se asemejaba mas a los ballets de corte franceses que a un drama unificado como
la 6pera. Burkholder, Grout y Palisca (2008) describen que "las mascaradas compartian
con la 6épera muchos aspectos... pero se trataba mas de espectaculos colectivos que de

dramas unificados con musica de un Unico compositor" (p. 434).

Con el desarrollo de la 6pera en el siglo XVIII, Mozart aporté una nueva dimensién al
género al retratar con maestria las emociones y personalidades de los personajes a través
de la musica. Mozart logré "retratar la personalidad de los personajes y transmitir sus

sentimientos de un modo tan perfecto a través de su musica que los oyentes pueden

7 Ibid
8 Ibid
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comprenderlos de manera inmediata” (p. 634). En una carta dirigida a su padre, Mozart
describe el proceso creativo detras de un aria: "El pasaje 6 Por el | o, po
profetad. .. est§ en el mi smo tempo, per o
mas y mas, el allegro assai... producira un excelente efecto” (Mozart citado en Burkholder,
Grout & Palisca, 2008, p. 634).

En el siglo XIX, Franz Liszt y sus contemporaneos impulsaron el desarrollo del poema
sinfénico como una forma programética en un solo movimiento. Segun Burkholder, Grout
y Palisca (2008), entre 1848 y 1858, Liszt compuso doce poemas sinfénicos que,
Ai nspir adopntury ema ohrantaatral, un poema o una escena, combinaban
contenido y forma en una narrativa music
revolucion6 la musica orquestal, sino que también ejercio una influencia significativa en la
evolucion de los conceptos de musica y drama. En esta linea, Richard Wagner redefinié la
relacion entre ambos con su idea de la Gesamtkunstwerk o "obra de arte total". Como

as

con n

al

(p

explican Burkhol der, Grout y Palisca (2008), W

musica y drama, donde ambos son expresiones conectadas organicamente de una Unica
idea dram8ticaodo (p. 776) . En su visi--n,

drama, mientras que el texto cantado articulaba los acontecimientos externos.

Asimismo, las innovaciones armoénicas de Liszt tuvieron un impacto profundo en el
desarrollo del lenguaje musical del siglo XIX. Su exploracion de las armonias cromaticas y
su interés por las divisiones uniformes de la octava, como la triada aumentada, no solo
influyeron en el estilo wagneriano posterior a 1854, sino que también dejaron una marca
indeleble en compositores rusos y franceses. Ademas, su técnica de transformacion
tematica anticip6 el uso de los leitmotiv en Wagner y la variacion en desarrollo de Brahms,

resonando ampliamente en la musica de finales del siglo XIX y del siglo XX.°

En el siglo XX, la muasica encontrd6 nuevas formas de interaccion interdisciplinar,
particularmente con el desarrollo del cine. Burkholder, Grout y Palisca (2008) explican que
"las peliculas fueron mudas hasta finales de los afios veinte, aunque siempre estaban

acompafadas al piano... para ahogar el ruido del proyector y proporcionar continuidad a la

° Ibid

a

or q
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sucesion de tomas y escenas" (p. 856). La primera exhibicion publica de cine, las
Pantomimes lumineuses de Emile Reynaud en 1892, incluyé muasica compuesta por
Gaston Paulin, marcando el inicio de una relacion duradera entre muasica y narrativa visual
(p.856).

2.1.1 Género pantomimay el ballet

A lo largo del siglo XX, los compositores emprendieron una bisqueda de nuevos géneros
y formas musicales para expresar las tensiones emocionales y sociales de su tiempo en
sus obras. Este periodo de transformacién marcd un distanciamiento de las tradiciones
establecidas con los géneros utilizados en el periodo inmediatamente anterior, llevando a
la exploracion de formatos escénicos como la pantomima, el melodrama, el ballet entre
otros. Géneros como estos ofrecian una libertad expresiva Unica, permitiendo la
combinaciéon de narrativa, musica y accién dramatica para abordar temas de alienacion,
violencia y emociones extremas. Obras como Pierrot Lunaire de Arnold Schoenberg, El
velo del Pierrot de Erné Dohnanyi®’, EI Amor Brujo de Manuel de Falla, La Historia del
Soldado y por su puesto, los tres grandes ballets de Igor Stravinsky, Ala y Lolli de Sergei
Prokofiev, La Parade de Erick Satie se convirtieron en ejemplos paradigmaticos de como
los compositores modernistas utilizaban estos géneros como laboratorios de innovacion
artistica, desafiando las convenciones de la interdisciplinariedad entre musica, danza y

teatro.

La pantomima se consolidé como un medio expresivo que trascendia las palabras al
centrarse en el lenguaje corporal, las expresiones faciales y la musica, estableciendo un
lenguaje narrativo Unico que enriquecié las artes escénicas. Mientras que el ballet
tradicional del periodo barroco se definia por movimientos estilizados y un vocabulario
coreografico estrictamente codificado, la pantomima introdujo una flexibilidad narrativa que
priorizaba la accién dramatica y el simbolismo. Este enfoque permiti6 a compositores y
corebgrafos no solo ampliar el rango expresivo del ballet, sino también explorar emociones
complejas y narrativas psicolégicas en un contexto teatral. Segun Germaine

Prudhommeau, "el siglo XVIII marca el comienzo del ballet tal como lo conocemos hoy en

10 esta obra en especial influencio la inspiro a Barték a la creacion del mandarin maravilloso segun
cita Vikarius la correspondencia de Bartok.
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dia. El ballet-pantomima instaura una nueva técnica de danza [...] un primer paso hacia el
modelo de la danza clasica actual. Fundamentalmente, el nuevo género agrega un
componente expresivo a las cualidades técnicas caracteristicas de la belle danse del
periodo barroco" (citado en Vallejos, 2014, p. 298). Este avance no solo transformé el
enfoque técnico de la danza, sino que también sentd las bases para el desarrollo de formas

narrativas mas cohesionadas dentro del ballet.

Hacia la segunda mitad del siglo XVIII, las compafiias de danza comenzaron a presentar
ballets independientes estructurados en una serie de escenas interconectadas mediante
una narrativa. Este cambio preparoé el terreno para el surgimiento del ballet roméntico, un
estilo introducido por Marie Taglioni (1804-1884). Como destaca Prudhommeau, Taglioni
revoluciono el ballet con "un nuevo estilo, conocido ahora como ballet roméntico. En este
estilo, todavia usual en interpretaciones actuales, las bailarinas eran algo preeminente, se
movian con una liviandad, una delicadeza y una libertad nuevas, cuyo ejemplo eran las
finas faldas transllcidas y los zapatos que les permitian empinarse sobre las puntas de los
pies" (citado en Vallejos, 2014, p. 234).

Este nuevo enfoque no solo transformé la técnica y la estética del ballet, sino que también
amplificé su capacidad narrativa y emocional, consolidando a las bailarinas como figuras
centrales en las representaciones escénicas. Asi, la combinacion de la pantomima y el
ballet romantico dio lugar a una tradicién artistica que continGa impactando las artes

escénicas contemporaneas.

En el caso de ElI Mandarin Maravilloso, Béla Bartok reinterpreta estas tradiciones desde
una perspectiva modernista, llevandolas hacia nuevos territorios artisticos. Inspirado en un
relato de Menyhért Lengyel, Bartok compuso una obra que combina una narrativa
provocadora con una partitura de intensa expresividad emocional. Su interés no era
replicar los modelos de ballet convencional, sino resignificar la pantomima como un
vehiculo para explorar procesos psicologicos y narrativos complejos. Bartok mismo
subray6 la importancia de esta distincion al sefialar: "Porque esta musica, a diferencia de
la actual tendencia objetiva, mecanica, etc., expresara procesos psicologicos. En
consecuencia, es imposible adjuntarle un texto que exprese un estado de animo contrario
a la musica." De esta manera, segun Vikarius, Barték se alined con la definicion de

pantomima que ofrece el Oxfor d Di cti onary of Engli sh:

AUn
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originado en el mimo romano, en el que los intérpretes expresan el significado a través de

gestos acompafattos de mWwsica. o

La decision de Bartok de optar por la pantomima no fue casual. Segun Vikarius (2019),
esta eleccion le permiti6 una mayor libertad para integrar elementos simbolicos y
gestuales, enriqueciendo tanto la muasica como la narrativa. En lugar de recurrir al
espectéculo visual predominante en los ballets de Serguéi Diaguilev, Bartok priorizo la
interaccion entre los gestos draméticos y el lenguaje sonoro, explorando emociones
extremas como el deseo, la violencia y la redencién. Este enfoque modernista, que
combinaba elementos tradicionales con técnicas vanguardistas, destaco la capacidad de

la musica para complementar y amplificar el drama escénico.

La pantomima, como sefiala Juan Ignacio Vallejos, habia sido un vehiculo clave para

transformar la danza teatral desde la llustracion, ampliando sus posibilidades narrativas:

"El ballet-pantomima no solo enriquecia la expresividad de los intérpretes, sino que
también permitia representar emociones complejas mediante una combinacién

armonica de gestos y masica."!?

Bartok llevo esta tradicion un paso mas alla, incorporando técnicas compositivas modernas

gue desafiaban los conceptos de las estructuras arménicas y ritmicas convencionales.

11 Segun el Diccionario Oxford de inglés, editado por Catherine Soanes y Angus Stevenson, la
definicién de "pantomima" es: "Pantomima (noun) 1. Una forma de teatro en la que se cuentan
historias mediante gestos, movimientos y expresiones faciales, sin dialogo. 2. Una actuacién o
representacion exagerada y teatral, especialmente una que es ridicula o absurda. 3. (En el Reino
Unido) Un espectaculo teatral navidefio tradicional, generalmente basado en un cuento de hadas
o0 una historia infantil, con musica, baile y actuaciones cémicas.

12 vallejos, J. I. (2015). La técnica de las pasiones del ballet-pantomima: construccion de saberes sobre la
danza durante los siglos XVII y XVIIl. Cuadernos Dieciochistas, 15, p. 2977 320.
https://doi.org/10.14201/cuadieci201415297320
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2.2 Las influencias de Bela Bartok

2.2.1 Latradicion clasica:

AfCuando B®l a Bart- -k decidi-, en 1899,
Musica de Budapest, en lugar de seguir el camino tradicional hacia Viena,
manifestd un interés particular por el contexto cultural y musical de su pais, una
decisi-n que marc- significativamente
1994)%,

Durante su etapa como estudiante, Bartdk menciona en su autobiografia la influencia de

cont i

S

u f «

di versos compositores acad®micos en su desarrol

ya era un conocedor relativamente bueno

Durante este periodo sufria entonces influencia de Brahms y de Dohnanyi, cuatro afios

de

| a

mayor que VYo, y cuyo juvenil Op. 1 me hab2za in

Este periodo en el Conservatorio de Budapest lo introdujo a nuevas perspectivas

musicales, aunque su estilo como compositor alin no estaba definido.

En relacién con su estancia en Budapest, Bartok sefiala cémo profundizé en la obra de

Wagner y Liszt: i Al |l l egar a Budapest, me

gue aun me eran desconocidas: la Tetralogia, Tristan, Los maestros cantores. También

sume

me enfrent® con |l as obras orquestales de

exploraci-n no | e permiti- hallar un cami
habia dejado de escribir masica. No queria recurrir mas al estilo brahmsiano en que me
habia formado. Sin embargo, ni siquiera Wagner y Liszt lograban sefialarme el camino
justo [..] Sus obras, en efecto, me sacudian sobre todo por su resplandeciente
exterioridado (Bart - k, p. 38).

En 1902, Bartok asistié a una representacion en Budapest de Also sprach Zarathustra de

Richard Strauss, un evento que, segun describe, tuvo un impacto determinante en su

no

desarroll o musical: AnPor fi n, se delineaba

13 Morgan, R. P. (1994). La mUsica del siglo XX. Akal. p. 121

Lis:

Cr ¢

ant e
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cuerpo muertoalestudi o de | a partitura de Strausso

Barték compuso algunas de sus primeras obras catalogadas, como el poema sinfénico
Kossuth (1903), una sonata para violin, una rapsodia para piano y orquesta, y la Primera
Suite para Orquesta. Posteriormente, Bartok revisé la obra de Liszt con una mirada mas

analitica, identificando aspectos que habian pasado desapercibidos en sus estudios

(Bart

Kk

iniciales: i EI an8lisis de sus obras, especi al men

Années de pelerinage, Harmonies poétiques et religieuses, Sinfonia Fausto y Danza

macabra, me iba revelando el verdadero significado de su arte tras la apariencia

absolutamente exterior de un discutible v

comenzo a estudiar la musica de Claude Debussy, descubriendo elementos en comun
entre su obra y |l as tradiciones popul ares
con asombro que también en su musica recurria, con particular insistencia, un metodismo

pentaténico muy parecido a nuestra musica popular [...] En todos los paises ya esta

di fundida | a tendencia a renovar |l a m¥si ca

El encuentro con la masica popular hingara, en colaboracién con Zoltan Kodaly, marcé un
punto de inflexiébn definitivo en su desarrollo artistico. Bartok destaca la importancia del
enfoque cient2fico en el estudio del f ol
cientifico del trabajo que estaba cumpliendo, es decir, del material recogido, ademas de la
necesidad de extender mi actividad aun a
(Barték, p. 40). A partir de estas investigaciones, identificé elementos esenciales de las
melodias populares, como los modos eclesiasticos antiguos, los modos griegos vy las
escalas pentatonicas. Estos descubrimientos no solo enriquecieron su lenguaje

compositivo, sino que también lo liberaron de las restricciones del sistema tonal tradicional:

cl

rtuosi

cul t a

or e:

fiLas antiguas escalas [...] n gpresiva. Is@a usé fmcia per di do

posibles nuevas combinaciones armonicas, posibilitando asi el empleo libre e

independiente de | os doce sonidos de | a escala c

Ademas de las innovaciones armoénicas derivadas de su estudio del folclore, Bartok
observd como estas tradiciones aportaban nuevas férmulas ritmicas y estructuras
melddicas mas variadas. Su enfoque riguroso hacia la musica popular lo llevo a integrar
elementos compositivos que rompian con los sistemas tradicionales mayor y menor,

sentando las bases para una transformacion en las practicas compositivas del siglo XX.

S

de dive

r

(
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2.2.2 El folclore magiar:

Bartok es frecuentemente asociado con las corrientes nacionalistas que surgieron durante

el siglo XX y, ademas, se le reconoce como uno de los pioneros de la ethomusicologia
moderna. Seg¥%n Burkholder (2008): fABart-k publi
y danzas hungaras, rumanas, eslovacas, croatas, serbias y bulgaras & sélo una pequefia

parte de la musica recopilada por él durante sus expediciones por Europa central, Turquia

y el norte de Cfricaé Posteriormente, anal i z-
técnicas desarrolladas por la nueva disciplina de la etnomusicologia, editd varias

colecciones y escribié libros y articulos que lo consolidaron como el estudioso mas
relevante d e “eH testudiomdéslasctedicibnes musicales regionales,
particularmente la masica de los campesinos hingaros y rumanos, desempefié un papel

fundamental en el desarrollo de su estilo compositivo. Esta muasica ofrecié un terreno fértil

para el desarrollo de un lenguaje musical hingaro. En sus ensayos Bartok menciona que

nLa m¥%sica folcl-rica h¥ngara y, en particul ar
su escala pentatdnica y sus ritmos distintivos, ofrece un terreno fértil para el desarrollo de

un est il o n ac!tbsteaspectadel folRlore magiar, cabacterizado por métricas

irregulares y melodias ornamentadas, esta profundamente vinculado a las tradiciones

rurales de Hungria y a las celebraciones populares, como bodas y festivales.

En este contexto es importante recalcar que la masica magiar es la musica tradicional y
folclérica de Hungria, asociada con el pueblo magiar, el grupo étnico mayoritario en el pais.
Este tipo de musica tiene una larga historia y desempefia un papel crucial en la identidad
cultural hangara. Algunos aspectos clave que la definen son: Se remonta a las raices
némadas de los magiares, quienes llegaron al territorio que hoy es Hungria en el siglo IX
y esta profundamente conectada con las tradiciones rurales y las celebraciones populares
hangaras, como bodas, festivales y otras ceremonias. Es conocida por su uso de métricas
y patrones ritmicos complejos e irregulares. El uso de escala pentaténica es un elemento

distintivo de muchas melodias magiares. Las lineas melddicas suelen ser fluidas,

14 Burkholder, J. P., Grout, D. J., & Palisca, C. V. (2008). Historia de la musica occidental (72 ed.).
(G. Menéndez Torrellas, Trad.). Madrid: Alianza Editorial.

15 Béla Bartok Essays, ed. Benjamin Suchoff (Nueva York: St. Martin's Press, 1976), pag. 45. La
publicacidn original se encuentra en «Las canciones populares de Hungria»,
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decoradas con adornos y giros que enriguecen la textura musical e incluye instrumentos
como el cimbalom?®, violines, flautas pastoriles, gaitas y el contrabajo. Estos elementos,
caracterizados por una combinacién de gestos ritmicos complejos y melodias fluidas,
sirvieron como base para nuevas exploraciones compositivas y, al mismo tiempo, como un

medio para reafirmar una identidad cultural.t’

Bartok habilmente incorporé estos elementos en su obra, integrandolos con las
innovaciones armoénicas y ritmicas del modernismo. Salzman (1972) subraya cémo la
canci-n folcl -rica magiar fue una influencia cruc
pesar de ser un pais intensamente musical, habia estado durante mucho tiempo bajo la
hegemon2a pol2tica y art2stica de Viena y Europa
fueron [para Bart - k] De b us s y®Este ploeesomasolose- n f ol ¢l - 1
evidencia en su acercamiento a la recopilacion y andlisis de las musicas regionales, sino
también en la manera en que estas tradiciones se reflejan en sus composiciones

posteriores al Op. 6, en las que el caracter folclorico adquiere un rol predominante.

2.2.3 El expresionismo europeo:

El expresionismo, un movimiento artistico internacional surgido a principios del siglo XX,
dej6 una profunda huella en disciplinas como la pintura, la literatura, la musica, la danza y
el teatro. Aunque derivado de la subjetividad romantica, el expresionismo se distinguié por
su interés en explorar las profundidades de la psique humana y las emociones extremas,
alejandose de las representaciones idealizadas o naturalistas. Segun Burkholder, Grout y
Palisca (2008), artistas como Ernst Ludwig Kirchner y Richard Gerstl'® rechazaron los
valores estéticos tradicionales, optando por una representacién distorsionada de las
formas, marcada por el uso de colores vibrantes y pinceladas dinamicas. Estas obras no
solo retrataban la alienacion y las tensiones psicologicas de la vida urbana, sino que
también utilizaban escenarios brillantes para enmascarar realidades sombrias y

tumultuosas, simbolizando los conflictos internos del individuo moderno (p. 900).

16 Es un instrumento de cuerdas golpeadas con mazos

17 Yafiez, P. (2015, agosto 17). Genoma Magiar I. Mundo Clasico.
(https://www.mundoclasico.com/articulo/27609/Genoma-magiar-l). Accedido el 15 de diciembre de
2024.

18 Salzman E. (1972). La musica del siglo XX. Editorial Victor Leru. p. 109

19 Pintores alemanes del siglo XX adscritos al movimiento expresionista pictorico.
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En el d&mbito musical, el expresionismo encontré un paralelo en las composiciones de
Arnold Schénberg, Anton Webern y Alban Berg, quienes transformaron las convenciones
tonales y formales heredadas del Romanticismo en favor de un lenguaje musical mas
abstracto e introspectivo. Segun Morgan (1994), estos compositores promovieron un
enfoque que eliminaba las referencias figurativas, permitiendo a los artistas proyectar sus
emociones y estados internos sin interferencias externas (p. 213). En Erwartung?® (1909),
Schonberg captur6é estados psicologicos extremos a través de melodias fragmentadas,
ritmos irregulares y armonias disonantes, creando una atmaosfera cargada de ansiedad y
desesperacion, descrita por él mismo como un "suefio de Angst". De manera similar, Berg,
en su opera Wozzeck (1925), abordd temas de alienacion y desesperanza mediante una
musica que renunciaba deliberadamente a lo bello o lo natural, privilegiando una expresion
visceral y directa (Burkholder et al., 2008, p. 900). El psicoanalisis, en particular las ideas
de Sigmund Freud, influyé significativamente en el desarrollo del expresionismo. La
descripcion del inconsciente y las emociones reprimidas en *La interpretacion de los
suenos* (1900) proporcion6 un marco teorico para representar los conflictos internos y las
tensiones psicolédgicas del individuo. Este interés por exponer los aspectos ocultos y
oscuros de la mente humana se tradujo en recursos artisticos disruptivos que buscaban
desafiar las normas estéticas tradicionales y expresar estados emocionales intensos y
extremos (Burkholder et al., 2008, p. 900).

En este contexto, las composiciones de Béla Bartok de la década posterior a la Primera
Guerra Mundial reflejan afinidades con el expresionismo. Burkholder, Grout y Palisca
(2008) destacan que El mandarin maravilloso llevan al limite la disonancia y la ambigtedad
tonal, conectando con las preocupaciones estilisticas y emocionales del movimiento.
Segun Eric Salzman (1972), Bartok se inspiré en los desarrollos musicales recientes de

Viena y Paris, incorporando elementos de las técnicas de Schoenberg y Stravinsky.

Salzman describe El mandarin maravilloso ¢ o mo una obra Aviolent a

primitivismo sofisticado de Le sacre du printempsd y sefala que Bart

pieza la libertad ritmica y las estructuras armoénicas innovadoras de Stravinsky con el rigor
contrapuntistico y organizativo de Schoenberg. No obstante, Salzman aclara que la

inclusion de esta pantomima dentro del marco expresionista responde mas a la eleccion

20 Opera en un acto de Arnold Schoenberg

k

e

S

N
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tematica de la obra que a su técnica compositiva. El expresionismo, en su sentido mas
estricto, se caracteriza por representar conflictos psicoldgicos internos mediante materiales
artisticos intensos y violentos, cuya forma misma surge del choque, la contradiccion y el
conflicto emocional (Salzman, 1972). A pesar de esta distincién, EI mandarin maravilloso
encarna los ideales expresionistas a través de su tono agresivo, erético y moérbido,

elementos que reflejan las tensiones y complejidades del individuo moderno.

Gabor Steinberg, en una breve reflexion sobre Bartok, subraya que, tras la Primera Guerra

Mundi al , el compositor compartza | a fndesesperaci
tiempo, lo que lo llevd a explorar las estéticas del expresionismo austriaco?’. Por su parte,

Roberto V. Raschell a, en sus notas iondobreoduct or i as
m¥%sica popularo de Bart - k, descri be EI mandar2n r
aproximaciones del compositor al expresionismo. Raschella destaca que esta obra no solo

refleja las tensiones urbanas, sino que también pone de manifiesto la importancia del ritmo

como elemento definitorio en la estética de Bartdk, integrando esta caracteristica con las

influencias expresionistas y modernistas de su época (p. 24). En suma, El mandarin

maravillos* se erige como un ejemplo paradigmatico de como Barték, influenciado por el

clima intelectual y artistico de su tiempo, adopté y transformo las técnicas y los principios

del expresionismo, creando una obra profundamente marcada por las tensiones

psicolégicas y las disonancias emocionales que definieron el espiritu del movimiento.

2.3 Enfoques analiticos

iLa obra de B®l a Bart-k constituye un model o exce
musical clasica y el folclore campesino, una caracteristica que plantea retos especificos

para su an§l i &buyPaliBoa (2608).0Bartbleno solo preservé las

identidades de ambas tradiciones, sino que también amplificé sus rasgos mas distintivos.

De la tradicion clasica adopto formas estructurales como la fuga y la sonata, mientras

gue de la musica campesina extrajo elementos como la complejidad ritmica, los

compases irregulares, las escalas modales y las ornamentaciones melddicas. Esta

21 Steinberger, G. (1946). Béla Bartok. Revista Musical Chilena, 1(9), p. 21i 27. Recuperado a
partir de https://revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/article/view/10895
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combinacién dio lugar a una musica que simultaneamente alcanz6 altos niveles de
densidad contrapuntistica y riqueza ritmica, fusionando estas influencias en un lenguaje

profundamente personal.

El analisis de la musica de Bartdk requiere, por tanto, una aproximacion integral que
contemple tanto las estructuras formales propias de la tradicion clasica como los
elementos derivados del folclore. Burkholder et al. (2008) destacan cémo el compositor

Aiintensific: |l os recursos arm-nicos, contrapunt

logrando una sintesis que preserva su integridad y evita el uso superficial de elementos
folcloricos 6. Est e enfoque anal 2tico debe tambi ®hn
en el que Bartdk desarroll6 su obra, caracterizado por el uso de disonancias, simetrias
armonicas y nuevas posibilidades timbricas que amplian los horizontes de la musica

clasica occidental. Este apartado analizara los principales enfoques tedricos empleados

para abordar la obra de Bartok.

2.3.1 El sistema axial:

Esta teoria propuesta por Ern6 Lendvai ofrece una perspectiva innovadora para el analisis

de la muasica de Bartdk, permitendo cat egori zar SuUu or gaminad i

resignificado de los modelos tradicionales. Al integrar principios de simetria y relaciones
intervalicas equidistantes, este sistema proporciona un marco analitico que explica la

estructura armoénica y formal de muchas de sus composiciones.

t

er

n

i E|I sistema axial, formul ado por ErnR Lendvsze

mas significativas al analisis de la musica de Béla Bartdk. Este sistema parte de
una reinterpretacion de la tonalidad tradicional, organizando los centros tonales en
funcion de una simetria basada en la division de la escala cromatica en segmentos
equidistantesd0 Al an Bush Radlett, (1971)

Lendvai plantea que el sistema axial refleja la evolucién natural de la tonalidad funcional

en la musica occidental. A diferencia del sistema tradicional basado en relaciones de

22 Lendvai, Ernd. Béla Barték An Analysis of his Music (with an introduction by Alan Bush) Kahn &
Averill, London. (2000)
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guintas y terceras, el sistema axial organiza los centros tonales en tres funciones
principales: ténica, dominante y subdominante. Cada una de estas funciones se distribuye
en un eje que comprende una serie de notas relacionadas por intervalos de tercera mayor,
creando un esquema simétrico en el circulo de quintas (Fig.2-1). Este sistema permite
explicar la organizacién tonal en la musica de Bartok sin recurrir a la tonalidad tradicional
ni a la atonalidad dodecafénica. En este sentido, Lendvai subraya que el sistema axial no
elimina la tonalidad, sino que la reorganiza en un marco mas flexible, donde las funciones
tonales se establecen por simetria en lugar de relaciones funcionales clasicas. En el
sistema axial, los centros tonales se distribuyen en tres ejes principales (Fig.2-2):

| Eje Tonica (T): Representado por el centro tonal principal y sus equivalentes en el

sistema de terceras mayores (Do-Miz-F a-La).

1 Eje Dominante (D): Conformado por los polos de la dominante (Mi-Sol-Siz-D o )

1 Eje Subdominante (S): Agrupa las funciones subdominantes (Laz-Si-Re-Fa).

Figura 2-1: Circulo de quintas simetria axial

Figura 2-2: Ejes del sistema axial

Sol
Laf
Sib

Do Re b

Do #
EJES EJES
SUBDOMINANTES DOMINANTES

Mi b
Re §

La

Fa §
Sol b

EJES TONICOS

fCada uno de estos ejes puede sustituirsie por
(2000), ampliando asi las posibilidades armonicas y estructurales de la composicion. Esta

organizacion permite que las progresiones armonicas en la musica de Bartok se basen en
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movimientos entre ejes tonales en lugar de la progresién funcional tradicional. Lendvai
analiza la aplicacion del sistema axial en diversas obras de Bartdok, demostrando como el
compositor utiliza esta organizacién para estructurar su armonia y progresiones tonales.
Por ejemplo, en la Musica para cuerdas, percusion y celesta, la organizacion tonal se basa

en desplazamientos entre ejes axiales en lugar de modulaciones convencionales.

Otro ejemplo relevante es el Cuarto Cuarteto de Cuerda, donde Barték emplea el sistema
axial para estructurar los centros tonales y organizar las relaciones armonicas a lo largo de
la obra. En este cuarteto, la simetria axial no solo determina la organizacién tonal, sino que

también influye en la construccion formal de la obra.

En el Apéndice Il de su andlisis sobre Bartdk, Lendvai examina la estructura tonal y
simbdlica de El Mandarin Maravilloso, enfatizando el papel de las funciones tonales en la
dramaturgia musical de la obra. Se destaca el uso de la dominante (Sol) en la introduccion
para reflejar la excitacion y el dinamismo inicial, mientras que la ténica (Do) domina la
seccion central, especialmente en el climax de la historia, cuando el Mandarin satisface su
deseo. Finalmente, la obra culmina en la subdominante (Fa), simbolizando la muerte del

protagonista y un descenso estructural que refuerza la idea de fatalidad.

Lendvai traza un paralelismo con El Castillo de Barba Azul, donde las funciones tonales
también tienen un significado simbdlico. En este caso, la dominante se asocia con los
movimientos positivos de la trama, mientras que la subdominante es empleada para
representar la fiebre, la pasién y la fatalidad. En El Mandarin Maravilloso, esta légica se
mantiene: el desarrollo dramatico esta articulado en torno a una sucesién tonal
descendente que estructura la narrativa musical (Fig. 2-3):

Figura 2-3: Progresion arménica del Op. 19 segun Lendvai

DOMINANTE TONICA SUBDOMINANTE
1. Visitante (Viejo galan) —— 2. Visitante (Joven) —— 3. Visitante (Mandarin)
1. Vals — 2. Vals — Asedio

1. Asesinato — 2. Asesinato —— —— 3. Asesinato

El andlisis revela que la progresion tonal de la obra sigue un esquema de triple descenso,

reforzando la sensacion de inevitabilidad en la historia. Cada seccion repite este patrén
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descendente desde la dominante hasta la subdominante, lo que, segun Lendvai, acentla
el dramatismo y la tension interna de la musica. Ademas, se observa que los elementos
tematicos del primer asesinato derivan directamente del material musical asociado con el
primer visitante, estableciendo un vinculo estructural entre los episodios narrativos y sus

transformaciones musicales.

2.3.2 Laneomodalidad y la neotonalidad:

Durante el siglo XX, el andlisis de las obras contemporaneas se desarroll6 desde diversas
perspectivas tedricas, reflejando la necesidad de comprender los nuevos lenguajes
musicales que emergieron en este periodo. Entre las principales aproximaciones destacan
las teorias de conjuntos aplicadas al andlisis escalistico, los sistemas axiales propuestos
por Lendvai para reinterpretar las relaciones tonales, y las contribuciones de Hindemith en
su intento por catalogar los niveles y la funcionalidad de las disonancias. Estas
perspectivas han enriquecido la manera en que se estudian las caracteristicas armonicas

de las obras contemporaneas, proporcionando herramientas analiticas innovadoras.

En esta investigacion, el estudio de las caracteristicas arménicas se enfocara en los
conceptos de neotonalidad y neomodalidad, dos sistemas que, como sefialan Skriagina y
Pineda Bedoya (2012), redefinen las coordenadas de la verticalidad y horizontalidad
armonica, configurando nuevos significados acordes con las caracteristicas distintivas de
l a m¥Wsica del si gl o Xarupturd eog lshconeendiones arradmitas
tradicionales abrié un abanico de posibilidades expresivas, desafiando las nociones

establecidas de armon2a y creando un 1| en

La neotonalidad transformé profundamente la funcionalidad arménica, permitiendo que las
funciones tradicionales de ténica, subdominante y dominante se reinterpretaran mediante
nuevos agrupamientos sonoros, acordes y campos armonicos. Por otro lado, la
neomodalidad, igualmente influyente, encontrd su expresion en estructuras y formas que
se alejaban de las escalas diatonicas tradicionales, explorando modos y estructuras
intervélicas inéditas. Este giro conceptual resulté en una revolucion arménica, donde las
propiedades funcionales y coloristas adquirieron nuevos matices. Comprender esta
transformacion resulta esencial para apreciar la riquezay originalidad de la musica del siglo

XX, revelando dimensiones expresivas que amplian las fronteras del lenguaje musical.

res,
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Para abordar el analisis de las formaciones verticales, Skriagina y Pineda Bedoya (2012)
proponen iniciar con un estudio detallado de las estructuras intervalicas de los acordes,
seguido de un analisis de sus propiedades armadnicas tanto funcionales como coloristas.
Asimismo, identifican cuatro caracteristicas fundamentales de la armonia del siglo XX que
deben considerarse:

A El surgimiento de nuevas estructuras para los acordes, distintas de las

construcciones tradicionales por terceras.

A La apariciéon de nuevas formas de relacion entre los acordes y la redefinicion de la

funcionalidad arménica.

A El uso sistematico de la escala de doce sonidos, aplicada en contextos neotonales,

neomodales y atonales, incluyendo la técnica dodecafbnica.

A La utilizacién de escalas distintas a las tradicionales diatonica y cromatica.

Estas caracteristicas subrayan la diversidad y complejidad del lenguaje armonico del siglo
XX, destacando cémo los compositores exploraron nuevos territorios sonoros que
redefinieron los pardmetros de la composicién musical. Este enfoque analitico permitira
desentrafar las particularidades armadnicas presentes en El mandarin maravilloso de Bela
Bartok.

2.3.3 Armonizacion de melodias populares:

El andlisis de Antokoletz (1984) demuestra como Bartok desarrollé una sintesis Unica entre
la musica folclérica y los procedimientos armoénicos modernos. A través de la superposicion
de modos, la reorganizacion intervalica y la simetria armonica, el compositor hiingaro logré
expandir el lenguaje tonal sin perder la esencia de las fuentes tradicionales. Estas
innovaciones fueron fundamentales para la evolucién de la muasica del siglo XX, influyendo
en generaciones posteriores de compositores que exploraron la neotonalidad, la simetria

y el modalismo expandido en sus propias obras.

El interés de Bartok por la musica folclérica hingara comenzo a principios del siglo XX,
cuando, junto a Zoltan Kodaly, emprendio la recopilacion y andlisis de melodias populares.
Antokoletz (1984) destaca que la publicacion de Veinte canciones populares hlungaras
para voz y piano (Magyar népdalok) fue un primer acercamiento en el que ya se
evidenciaban caracteristicas distintivas de su lenguaje arménico, como el debilitamiento

de la relaciébn dominante-tnica y la preferencia por escalas modales y pentatonicas. En



28 Caracteristicas estilisticasdel# Mandar 2 n Mar avi | |

estas armonizaciones iniciales, Bartok comenzé a alejarse de la tonalidad funcional al
emplear progresiones armoénicas basadas en terceras y cuartas en lugar de quintas y
relaciones tradicionales. Antokoletz (1984) explica que en las canciones de esta coleccion,
la progresion de bajos en triadas forma un acorde de séptima menor, revelando una
estructura influenciada por la escala pentaténica. Este tipo de construcciones armaonicas
marcaria un punto de partida para su posterior desarrollo en la reestructuracion del sistema
tonal.

Bartdk no se limité a la transcripcion de melodias folcléricas, sino que las utiliz6 como punto
de partida para una experimentacion arménica mas amplia. En palabras del compositor,
este analisis le permitié liberarse de "la tiranica regla de los tonos mayores y menores" y

adoptar nuevas estructuras modales que ofrecian mayor flexibilidad arménica y ritmica.
El desarrollo de esta nueva concepcion arménica se baso6 en procedimientos como:

A Superposicion de modos: Bartbk combiné elementos modales, creando estructuras
bimodales que ampliaban las posibilidades tonales de la obra.

A Expansién de progresiones armoénicas: Mediante el reordenamiento de intervalos,
Bartdk generd nuevas secuencias armoénicas basadas en la simetria intervalica.

A Integracién de estructuras pentatdonicas: En diversas obras, incorporé escalas

pentatonicas dentro de un contexto armoénico ampliado, redefiniendo su funcionalidad.

Figura 2-4: Tetracordios Op. 20 B. Bartok
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Uno de los ejemplos mas ilustrativos de estos procedimientos es la Tercera Improvisacion
de Improvisaciones sobre canciones folcléricas hungaras, Op. 20 (fig. 2-4), donde Bartok
emplea tetracordos organizados simétricamente, estableciendo un equilibrio intervalico

dentro de la escala utilizada Antokoletz (1984).

La simetria desempefia un papel fundamental en la evolucion del sistema armonico de
Bartdk. Antokoletz (1984) sefiala que el compositor encontré en los saltos de cuarta justa,
caracteristicos del folclore hingaro, un recurso clave para la construccion de acordes por
cuartas. Segun Bartdk, "La repeticion frecuente de este singular salto dio origen a la
construcci- -n del acorde por cuartas m8§s

llev6 a Bartok a transformar los modos diaténicos en estructuras organizadas segun
segmentos del ciclo de quintas. En este proceso, el modo Dérico y ciertos fragmentos del
ciclo de quintas adquirieron una relacion estructural més estable dentro de su sistema tonal
expandido, como explica Antokoletz. fEn obras como el Cuarto Cuarteto de Cuerda, Bartok
utiliza transposiciones de ciclos de quintas y reorganiza secuencias melddicas para
generar una progresion basada en la simetria axialo(1984) . La organizacion de los sonidos
en torno a ejes tonales y la inclusion del tritono como limite estructural refuerzan este
sistema. En este sentido, la simetria no solo afecta la disposicién de los intervalos, sino
también la direccion de las progresiones armonicas y la relacion entre los materiales

tematicos.

Un caso particular de esta simetria se encuentra en la Bagatela num. VIl (fig. 2-5), donde
la estructura melddica y arménica se organiza explicitamente segun ciclos de quintas y
cuartas justas. Esta construccién sugiere un ordenamiento intervalico no funcional dentro
del sistema tonal tradicional. La integraciébn de estos patrones modales y simétricos
refuerza la independencia de la armonia bartokiana respecto a las normas tonales
convencionales.

Figura 2-5: Tetracordios Op. 20 B. Bartok
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2.3.4. Tipologia de los acordes:

De acuerdo con Skriagina y Pineda Bedoya (2012), el analisis armoénico debe comenzar
con la observacion, identificacion y descripcion de las formaciones verticales presentes en
una composicion. Este enfoque permite identificar las estructuras intervélicas que
caracterizan los acordes y establecer su tipologia dentro del contexto arménico. Para ello,
los autores utilizan una clasificacion detallada de los acordes segun las siguientes

categorias:

A Acordes por cuartas y quintas: Estos acordes estan constituidos por intervalos
superpuestos de cuartas y quintas. Sin embargo, los autores advierten que, al invertir
este tipo de formaciones, no siempre se conserva el caracter de "cuartalidad”, debido a
la cantidad de notas involucradas y la naturaleza de los intervalos resultantes. Por lo
tanto, su identificacion depende no solo de la estructura intervalica sino también del
contexto arm-nico en el gue aparecen. Seg¥n Sk
intervalos que se presentan pueden confundirse con un acorde de intervélicas mixta.
Por consiguiente, lo que lo identifica en la progresion es el movimiento paralelo de las

voces y |l a repetici-no (p. 8).

A Acordes por segundas y séptimas: Este tipo de formaciones verticales destaca por
la riqueza timbrica y la densidad armonica que aportan estas combinaciones de
interval os. En palabras de | o0os autores: ALos ac
formaciones verticales que se presentan en grupos de tres y/o cuatro notas. Algunas
veces, el acorde por séptimas resulta ser algun tipo de inversiébn del acorde por

segundaso (p. 8).

A Poliacordes: representan un recurso clave en la armonia del siglo XX, ya que permiten
la coexistencia de diferentes niveles armonicos dentro de un mismo pasaje musical.
Seg¥%n Skriagina y Pineda Bedoya: odicEvariopol i acor de
acordes que suenan simultineamente, que contiene dos o mas planos de la
poliarmonia. Como unidades constituyentes pueden integrarse a su estructura acordes

por terceras (los m8s t2picos), por cuartas, por

Esta clasificacion no solo proporciona herramientas para el andlisis de la musica del siglo

XX, sino que también la identificacion de estas caracteristicas es fundamental para
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comprender el papel armonico en el contexto de EI Mandarin Maravilloso.

2.4 Acercamientos metro ritmicos:

Una de las caracteristicas mas distintivas de la musica de la primera mitad del siglo XX es

la irregularidad en sus unidades métricas, que contrasta con la regularidad metroritmica

propia de la tradicion tonal. Esta tendencia a la variacibn métrica no es arbitraria, sino que
frecuentemente obedece a I o gue Lester (198¢
contracciones de | os motivos mel  -dicoso. Este f
transformo las concepciones tradicionales del ritmo y el metro, dando lugar a un lenguaje

musical mas flexible y dinAmico. Segun Lester, los metros irregulares o cambiantes en la

musica del siglo XX a menudo encuentran su origen en influencias extramusicales.

Ejemplos paradigmaticos incluyen: La representacion de la bulliciosa escena del mercado

en Petrushka (1911) de Stravinsky. El gar boso
Soldat (1918) del mismo compositor. La ferocidad pagana que impregna las paginas finales

de La consagracion de la primavera (1913). La apocaliptica fanfarria del Cuarteto para el

fin de los tiempos (1941) de Messiaen. Asimismo, muchas de estas alteraciones métricas

tienen su origen en tradiciones musicales ajenas a Occidente.

Un caso destacado es el de Messiaen, quien adopté conceptos ritmicos provenientes de
la musica india y los ragas que exploré6 minuciosamente. De manera similar, Béla Bartok
dedico extensos afios al andlisis de la musica folclorica del este de Europa y del Préximo
Oriente. Un ejemplo evidente de esta influencia se observa en su obra Contrastes (1938),
en la cual la signatura métrica organiza las trece corcheas de cada compas en
agrupamientos complejos. En lugar de esperar que los intérpretes cuenten cada corchea
por separado, Barték busca que comprendan los patrones métricos con diferentes
duraciones, reflejando asi el caracter propio de las danzas folcléricas tradicionales de
Europa oriental. Ademas de los cambios métricos, otro recurso prominente en la masica
del siglo XX es la polimetria, definida por Lester como la superposicion de dos o mas
estructuras métricas simultdneamente. En contraste con la musica tonal, donde la
polimetria es poco frecuente, en la musica del siglo XX este recurso genera texturas
complejas y en constante conflicto métrico. Segun Lester:

fi E @ mdsica del siglo XX, por el contrario, la polimetria hace parecer como si la

musica estuviera siguiendo dos o mas direcciones a la vez. Las hebras
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métricamente separadas entran en conflicto mutuo. La textura de tales pasajes es
la combinacién de componentes separadas. Muchas texturas del siglo XX, en gran
parte de la musica de Stravinsky y Messiaen, por ejemplo, mantienen estructuras

m®t ricas separadas para sus componentes indiuvi

Lester establece una serie de conclusiones fundamentales que sirven como marco para el

estudio del ritmo y el metro en la musica del siglo XX:

A El ritmo abarca todos los aspectos de la musica relacionados con el tiempo. Sus tres
subdivisiones principales son los disefios de duracién, la acentuacion (incluido el
metro) y la continuidad.

A El metro organiza los pulsos en agrupamientos de fuertes y débiles. Mientras que la
musica tonal se caracteriza por un Unico metro continuo, muchas composiciones del
siglo XX incluyen: Metros cambiantes, Metros irregulares derivados de valores
afiadidos, Polimetria (dos 0 mas metros simultaneos), Ametrias (ausencia de una
sensacion métrica clara).

A Eltempo, determinado por la velocidad del pulso basico, se percibe de manera distinta
en musica con un perfil métrico débil, lo que puede generar sensaciones ambiguas de
rapidez o lentitud.

A Los motivos ritmicos actian como bloques constructivos esenciales en muchas

obras del siglo XX, aportando cohesion y sentido dentro de la complejidad métrica.

Estas observaciones son clave para comprender el impacto de los experimentos ritmicos
en la musica del siglo pasado, donde compositores como Bartok, no solo transformaron
las estructuras métricas tradicionales, sino que abrieron un nuevo abanico de

posibilidades expresivas en el ambito del ritmo y la métrica.

2.5 Texturas y timbres

fMientras que en periodos anteriores estos elementos eran secundarios al ritmo, la
melodia o la armonia, en el siglo XX adquirieron una importancia estructural y

expresiva esencialo(Lester, 1989).

Lester plantea que, en la musica del siglo XX, la textura dej6 de ser un simple
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acompafiamiento para convertirse en una herramienta de organizacion formal y expresiva.
Esto se observa en compositores como Stravinsky, Webern y Ligetti, quienes utilizaron
capas sonoras complejas y transparentes para desarrollar estructuras compositivas
Unicas. Segun Lester, "la textura ya no es un fondo neutral para las lineas melddicas, sino
una fuerza activa que puede transformar el caracter y significado de una obra" (1989, p.
89).

Un ejemplo significativo es el uso de la textura heterofénica en obras de Bartok, donde
multiples voces interpretan una misma linea melddica con variaciones sutiles. Esta técnica,
inspirada en las précticas folcldricas del este de Europa, combina elementos tradicionales

con un lenguaje moderno, subvirtiendo las expectativas texturales clasicas.

En el analisis del timbre, Lester resalta cdmo este elemento se convirti6 en un rasgo
definitorio de la musica del siglo XX. El uso extendido de técnicas instrumentales no
convencionales, combinaciones orquestales innovadoras y efectos de color timbrico
redefine el papel del timbre. Segun Lester, "en la musica del siglo XX, el timbre ya no es
simplemente decorativo, sino que se convierte en un pilar estructural que define la
identidad de una obra" (1989, p. 92). Por ejemplo, en Atmospheres (1961) de Gyorgy Ligeti,
el timbre es el principal organizador formal, ya que las capas orquestales se construyen y
transforman exclusivamente a través del color tonal. En obras como estas, la percepcion
del oyente se guia mas por la evolucién timbrica que por parametros tradicionales como la

melodia o la armonia.

Lester enfatiza la interdependencia entre textura y timbre, destacando que muchos
compositores modernos los utilizaron de manera integrada. Esto es evidente en el
concepto de "micropolifonia”, introducido por Ligeti, donde las densas capas polifénicas
generan un efecto timbrico Unico. Segun Lester, "en la micropolifonia, las lineas
individuales se disuelven en una masa sonora, creando un efecto que es tanto textural
como timbrico" (1989, p. 95). Otro ejemplo citado por los tedricos es la técnica del
"klangfarbenmelodie" (melodia de timbres), utilizada por Schénberg y Webern. En este
enfoque, el timbre de cada nota es modificado al ser interpretado por diferentes
instrumentos, dando lugar a una continuidad melédica basada en cambios timbricos.
Lester afirma que fiel kl angfarbenmel odie il ust

reemplazar a la continuidad melddica tradicional como principio organizador" (1989, p. 97).



34 Caracteristicas estilisticasdel# Mandar 2 n Mar avi | |

Una de las conclusiones mas relevantes de Lester es que estos enfoques innovadores

sobre textura y timbre redefinen la experiencia auditiva. Segun el autor, "la percepcion

musical en el siglo XX ya no se centra Unicamente en las relaciones arménicas y melodicas,

sino en los procesos texturales y timbricos, que ofrecen una nueva forma de narratividad

musical" (1989, p. 99). Esto requiere que el oyente adopte un enfoque mas abstracto y

receptivo a las cualidades sensoriales del sonido. Desde una perspectiva analitica, se

sugiere que el estudio de textura y timbre en la musica del siglo XX debe incluir:

A Andlisis textural: Identificar como se organizan las capas sonoras y como interactan
entre si.

A Analisis timbrico: Examinar cédmo los colores instrumentales contribuyen a la estructura
y expresividad.

A Contextualizacion historica: Relacionar estas practicas con las innovaciones

tecnolégicas y estéticas de la época (Lester, 1989, p. 102).

2.6 Principios formales en la musica de Bartok segun
Lendvai:

Lendvai subraya que Bartok utilizo la Seccién Aurea como un principio estructural en la
organizacion de sus obras. Este concepto, derivado de la proporcién matemética 0.618
(fig. 2-6), se observa tanto en la disposicion de las frases musicales como en la estructura
general de sus composiciones. Segun el autor, Bartok aplicaba esta proporcién en la
delimitacion de secciones formales, ubicando los momentos climaticos de sus obras en
puntos estratégicos determinados por esta relacion matematica.

Figura 2-6: Seccibén aurea
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Lendvai sostiene que la relacion entre estos elementos matematicos y la muasica de Bartok

es fundamental para comprender su disefio formal, ya que sus obras presentan divisiones
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y puntos estructurales alineados con la sucesion de Fibonacci (1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, etc.),
donde cada nimero es la suma de los dos anteriores. Ademas de la forma global, Bartok
aplica la serie de Fibonacci en la progresion de motivos melddicos y en el disefio de sus
armonias. Se observa que muchas de sus progresiones armonicas y patrones ritmicos
estan organizados en agrupaciones de duraciones que corresponden a nimeros de la serie
de Fibonacci. Por ejemplo, la expansion y contraccion de ciertos intervalos melddicos
siguen secuencias basadas en estos valores, lo que genera una sensacion de crecimiento

organico dentro de la musica.

La integracion de la Seccion Aurea y la serie de Fibonacci en la musica de Bartdk
demuestra su interés por estructuras matematicas naturales y su aplicacion en la
composicion musical. Lendvai revela que estos principios no son meramente decorativos,
sino que desempefian un papel estructural clave, proporcionando una base légica y
cohesiva para la organizacion formal de sus obras (fig. 2-7).

Figura 2-7: Proporcion aurea aplicada en matices
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2.7 Estilo

Meyer (1989) sostiene que el estilo musical es el resultado de la interaccién entre
convenciones establecidas y la innovacion creativa, permitiendo que una obra sea
reconocida tanto dentro de una tradicién como en su singularidad artistica?>. Del mismo
modo, Burkholder, Grout y Palisca (2008) enfatizan que la configuracion estilistica de una

composicion no solo se define por su estructura interna, sino también por los factores

28 Meyer, L. B. (1989). Style and Music: Theory, History, and Ideology. University of Chicago
Press.
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culturales, histéricos y sociales que la enmarcan. Asi, el estilo no solo opera como un
conjunto de rasgos distintivos, sino también como un marco que permite comprender las

transformaciones y permanencias en la evolucion del lenguaje musical.

Segun la directora de este componente escrito, Svetlana Skriagina, el concepto de estilo
musical se define como la organizacién de los elementos del lenguaje musical dentro de
un sistema de relaciones y funciones que configuran la identidad y particularidad de una
obra o conjunto de obras. Esta identidad puede manifestarse en distintos niveles: dentro
de un género especifico, en la produccion de un compositor individual, en la obra de un
grupo de compositores & como Les Six en Franciad o en el contexto de un periodo
histérico determinado. Asi, el estilo no solo opera como un conjunto de rasgos distintivos,
sino también como un marco que permite comprender las transformaciones y

permanencias en la evolucién del lenguaje musical.



3. Cap?tul o 3: MARCO METODOL

3.1 Enfoque y Disefio de Investigacion

En este trabajo de investigacién, se adopta un enfoque cualitativo descriptivo para
examinar El Mandarin Maravilloso, Op. 19, de Béla Bartdk. Este enfoque se centra en
identificar los elementos estilisticos que configuran la identidad de la obra del compaositor
hangaro. A través de un analisis musical detallado, se busca revelar los factores clave de
contenido y significado, situados dentro de un contexto histérico y formal que determina la
particularidad estilistica de la obra. La investigacion se enfoca en como Bartok emplea
elementos caracteristicos del género y la época, pero también transforma y fusiona estos

recursos para crear una obra distintiva.

3.2 Métodos de Analisis

El andlisis propuesto es de indole integral, con una aproximacion estilistica, ya que se
examinan segmentos especificos de la obra, enfocandose en los aspectos clave como la
melodia, la armonia, el ritmo y la textura. A través de este proceso, se identifica como cada
uno de estos elementos contribuye al estilo Unico de El Mandarin Maravilloso. Ademas, se
incorpora un enfoque interdisciplinario que contextualiza la obra tanto en el &mbito musical
como en su vinculo con el ballet, explorando el desarrollo histérico de la relacién entre

musica y danza, y como esto influye en la particularidad estilistica de la obra.

A Enfoque Interdisciplinario: El andlisis se enriquecerda mediante un enfoque
interdisciplinario que examina el desarrollo historico y cultural de la obra, incluyendo
su relacion con el ballet La pantomima grotesca en el que fue originalmente concebida.
Este enfoque contextualiza la musica dentro del proceso creativo de Bartok y la forma
en que se vincula con las tendencias y desafios estilisticos de la época.

A Recoleccion de Fuentes Secundarias: Para respaldar el andlisis, se utilizardn

recursos bibliograficos y fuentes secundarias, como libros, articulos académicos y
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tesis digitales. Estas fuentes proporcionaran una base tedrica y contextual adicional,
esencial para entender tanto la obra como el entorno histérico en el que fue
compuesta.

A Instrumentos y Técnicas: Para el desarrollo de la investigacidbn se emplearan
diversas herramientas y recursos, como tablas y gréficos que ayudaran a ilustrar los
hallazgos estilisticos y a estructurar el analisis de forma clara. Ademas, se utilizaran
grabaciones y partituras de El Mandarin Maravilloso para profundizar en el estudio de
los elementos musicales, permitiendo una comprension integral de la obra y su
contexto.

A Anélisis Estilistico de Elementos Musicales: A continuacion, se llevara a cabo un
andlisis profundo de los elementos estilisticos que definen la obra. Esto incluir&:

1) Melodia: Estudio de las caracteristicas melddicas, su relacién con la
tradicion folclorica y su tratamiento en el contexto moderno.

2) Armonia: Examen de las innovaciones armonicas en relacién con las
convenciones de la época.

3) Ritmo: Analisis de las complejidades ritmicas y su conexion con los
patrones ritmicos irregulares de la muasica popular.

4) Textura y Orquestacion: Estudio de como Bartok utiliza los timbres y
recursos instrumentales para crear efectos especificos, enfocandose en la
orquestacion innovadora que caracteriza la obra.

A Analisis Formal y Estructural: En primer lugar, se procedera a identificar las partes
gue constituyen la estructura formal de la obra, desglosando sus secciones clave y su
funcién dentro de la narrativa del ballet. Este analisis estructural ayudara a entender
como Bartok emplea las formas musicales para generar tensiones y contrastes dentro
de la obra.

3.3 Objetivos Metodologicos

El objetivo central de esta metodologia es proporcionar una vision detallada y
contextualizada de los elementos estilisticos de El Mandarin Maravilloso, reconociendo su
relacion con el folclore hingaro y su innovacion dentro del lenguaje musical moderno de
Bartok. Al mismo tiempo, se pretende contribuir al conocimiento de la obra dentro de la
comunidad académica, enriqueciendo las discusiones sobre el impacto de Bartdk en la

musica del siglo XX.
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Béla Bartok compuso la musica para la pantomima grotesca A csodalatos mandarin (El
Mandarin Maravilloso), basada en el guion del dramaturgo hingaro Lengyel Menyhért
(18801 1974). Este libreto fue publicado por primera vez en 1917 en la revista literaria
Nyugat , un referente de la vanguardia artistica en Hungria. La historia presenta a siete
personajes principales: Mimi (la prostituta), el anciano, el joven estudiante, el mandarin y
tres malhechores, quienes desarrollan la accibn en un entorno urbano decadente y
marcado por la violencia y la explotacion. El guion original esta estructurado en cuatro

secciones principales que delinean el desarrollo narrativo:

A Introduccién (descripcion del entorno)

A Presentacion de los tres malhechores y la chica
A El anciano (primera victima)

A El joven estudiante (segunda victima)

A El mandarin (tercera victima)

No obstante, la estructura dramatica de la obra trasciende esta division inicial, al igual que
en la obra de Bartdk, quien, a través de su lenguaje musical, establece una segmentacion
mas detallada de los acontecimientos. En este sentido, para el analisis de la obra, se han
considerado las siguientes secciones, determinadas tanto por la progresion dramética

como por la delimitacién estructural de la musica y de esta investigacion?*:

A Introduccion (descripcion del entorno)
I.  Presentacion de los tres malhechores y la chica

I1. Presentacion de las tres victimas

24 Ver apéndice A
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lll.  Danzay Persecucion del mandarin
IV.  Ejecucion de los tres asesinatos

V. Muerte del mandarin

Este esquema estructural permite una vision mas detallada del desarrollo dramatico de la
pantomima, evidenciando la relacion entre la construccion musical y la progresion narrativa
en la obra de Bartok.

La orquestacion de la obra es: 3 flautas (22 y 32 = flautin), 3 oboes (32 = corno inglés), 3
clarinetes (22 = clarinete en Mi bemol, 32 = clarinete bajo), 3 fagotes (32 y 22 = contrafagot),
4 trompas (22 y 42 = tubas de Wagner tenor), 3 trompetas, 3 trombones, tuba, timbales,
percusion (bombo, platillos, caja grande, caja soprano, tam tam, triangulo, xil6fono), arpa,
piano, celesta, 6rgano, cuerdas y coro.?

4.1 Introduccidn

En la partitura de Bartdk la introduccion esta escrita entre la cifra de ensayo [1] hasta la
[6], en donde se levanta el telon. Estos 73 compases ambientan el escenario en el cual

se ha de llevar a cabo la trama de la obra. La obra inicia en compas de 6/8.

4.1.1 Obstinato ritmico

En la partitura de EI Mandarin Maravilloso, la introduccién se desarrolla desde la cifra de
ensayo [1] hasta la [6], momento en el que se levanta el telon. Estos primeros 73 compases
establecen la atmoésfera sonora de la obra y contextualizan la escena en la que se
desarrollara la accion dramatica. La pieza inicia con un compas de 6/8, aunque la
subdivisibn propuesta en el acompafiamiento este constituida por septillos, lo que
contribuye a la sensacion de inestabilidad y movimiento que caracteriza el inicio de la

pantomima.

Uno de los elementos motivicos mas destacados en esta seccidn es el obstinato ritmico,

presentado inicialmente en los violines entre las cifras de ensayo [1] y [3] (Fig. 4-1). La

25 https://es.laphil.com/musicdb/pieces/4160/the-miraculous-mandarin-complete
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escala utilizada en este motivo corresponde a Sol mayor con la octava superior elevada,
lo que provoca que el segundo tetracordio esté compuesto por tonos enteros. Esta
configuracion se asemeja al primer tetracordio de la escala de Re lidio o al segundo
tetracordio de la escala Locria de La, lo que sugiere una posible estrategia de intercambio
de tetracordios. De no ser por el intervalo de semitono entre las notas Si y Do, esta escala

podria considerarse octatonica.

Figura 4-1: Obstinato

A partir de la cifra [3], este motivo es asumido por las flautas (Fig. 4-2) y el piano (Fig. 4-
3), donde ademas experimenta una transformacién en su figura ritmica. Es importante
destacar la indicacion sempre pedal en la parte del piano, cuyo propésito es generar una

acumulacién armonica sostenida, reforzando la densidad timbrica de la orquesta.

Figura 4-2: Motivo en las flautas
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Figura 4-3: Motivo en el piano

2ft.

El motivo se construye a partir de la siguiente secuencia de alturas (Fig. 4-4):
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Figura 4-4: Configuracion escalistica
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En este caso, se observa la aplicacion sistemética de una sucesion de un tono seguido

de dos semitonos (1T + %2T + %T). Si esta secuencia se mantuviera, la siguiente nota

deberza ser Do (a un tono de Si), seguida de Re
progresion se materializa tras siete compases, momento en el que el motivo introduce la

nota Re natural.

A la cifra [4], el motivo se amplia con la incorporacion de la secciébn completa de
maderas, enriqueciendo su sonoridad mediante intervalos de cuartas justas (Fig. 4-5).
Posteriormente, en el quinto compas de la cifra [4], la seccién de cuerdas asume este
motivo: comienza en los violines y desciende progresivamente en altura hasta las violas y
violonchelos (Fig. 4-6). En este punto, el movimiento ascendente se elimina y la escala
inicial se invierte, de modo que el tetracordio lidio pasa a ocupar la posicion inicial. Antes
de finalizar la introduccion, el piano retoma el motivo, consolidando su presencia

estructural en la obra.

Figura 4-5: Cuartas en las maderas
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La seccion de cuerdas recibe este motivo en el quinto compas de la cifra [4], en donde
comienza en los violines y va descendiendo en altura hasta llevar el motivo hasta la
seccion de violas y cellos (fig.4-6), donde se elimina el movimiento ascendente y se
invierte la escala inicial. El tetracordio Lidio ahora es el primer tetracordio. El piano acoge

el elemento antes de finalizar la introduccion:
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Figura 4-6: Seccion violas y cellos
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Desde el punto de vista programético, este elemento motivico representa el movimiento

incesante de las ventanas y la vida urbana descritos en el guion de Lengyel:

"Al fondo hay una puerta, desde la cual se abren ventanas a derecha e izquierda.
Desde una luz lejana, desde la luz parpadeante de las lamparas, desde los
peculiares y confusos gritos, la vida y el ruido de una gran ciudad entra en la
habitacion. %0 Lengyel , M. (1917)

4.1.2 Acompafamiento y configuracion armoénica

Ademas del obstinato previamente expuesto, el acompafiamiento en la introduccién de El
Mandarin Maravilloso se caracteriza por el uso de acordes cuartales, los cuales estan
orquestados principalmente para la seccion de maderas y el piano (Fig. 4-6). En este
contexto, el tercer fagot, seguido posteriormente por los segundos violines, sostiene una
nota pedal en Sol, que se mantiene hasta la cifra de ensayo [3]. En este punto, se produce
una reconfiguracion en la estructura de la escala, como se analiz6 en el apartado anterior.
Asimismo, la superposicion ritmica entre el obstinato de los segundos violines y la

figuracion del acompafiamiento en las maderas genera una sensacion de inestabilidad.

26 Ver introduccion del guion en apéndice A
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Figura 4-7: Configuracion armonica introduccion
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El acompafiamiento armonico presenta una configuracion diferente a la del obstinato,

intensificando la sensacion de inestabilidad tonal. Al analizar la disposicion de los sonidos

en este motivo, se observa que el acorde esta construido sobre segundas menores, y que

contrastan con las notas del obstinato. Los Unicos sonidos en comun entre ambos

elementos son Mi y La (Fig. 4-8). En términos de contenido sonoro, los diez primeros

compases de la introducciéon contienen once de las doce notas de la escala cromética, con

|l a %nica ausencia de Do |, gue agpsynifeativmerelm | a ci fr e
configuracion tonal del pasaje y sera retomada en el préximo apartado para su analisis.

Figura 4-8: Configuracion intervalica de acordes
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A partir de la cifra [2], el acorde es transpuesto un semitono descendente, mientras que el
obstinato mantiene su estructura original. Esto sugiere que el elemento arménico principal
radica en la interaccién textural entre las maderas y el piano, idea que se ve reforzada por

el cambio de pedal en la escritura pianistica. En la cifra [3], se produce un intercambio de
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roles entre la seccién de maderas y las cuerdas, ademas de una nueva modificacion en la
estructura armoénica. Estos cambios arménicos contindan de manera sistematica hasta la
cifra [4]. En la Fig. 4-9, se representan las transformaciones armonicas reducidas, en las
cuales se observa la superposicion de estructuras cuartales que, al combinarse, generan
acordes construidos por segundas y séptimas. Este fenbmeno es especialmente evidente
en las cifras de ensayo [1] y [2].

Figura 4-9: Giros arménicos
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En la cifra [5], el ritmo armonico se acelera, presentando un acorde cuartal por cada pulso.
En el sexto compas de esta cifra, el acompafiamiento regresa a la seccién de maderas,
con especial protagonismo de los tres fagotes, en los cuales se pueden identificar
claramente los acordes cuartales. Estos acordes descienden progresivamente mediante
intervalos de tercera, mayoritariamente mayores, estableciendo una secuencia como se
desarrolla en la Fig. 4-10:

Figura 4-10: Progresion armoénica
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El dltimo acorde de esta progresion se prolonga durante cinco compases adicionales,

e

b

estableciendo una conexion con la seccion inicial de la obra. Esta transicion se realiza
mediante la atmdsfera sonora, basada en acordes cuartales en el registro grave,
interpretados por los violonchelos y contrabajos, con un énfasis particular en el Laz del

timbal (Fig. 4-11).
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Figura 4-11: Acordes cuartales inicio de la obra
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4.1.3 Caracteristicas melddicas:
En la introduccion| a not a Do aparece por primeéickm vez en

altura habia sido reservada para una melodia de notas largas que, progresivamente, se
acortan ritmicamente y disminuyen la duracion cada compas (Fig. 4-12).

Figura 4-12: Do sostenido en la melodia
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Esta linea melddica, interpretada por el tercer trombdn, introduce uno de los motivos mas
caracteristicos de la obra: la sexta mayor ascendente, generada por el intervalo Mii D o
Este motivo, que reaparecera en diversas secciones de la obra, cumple una funcion
fundamental en la cohesién estructural de la composicién, funcionando como un leitmotiv
gue se desarrollara a lo largo de la pantomima.

A partir de la cifra [2], la primera trompeta introduce el motivo melédico transpuesto un tono

descendente, creando un canon con el trombon (Fig. 4-13). En este contexto, el intervalo
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arm-nico predominant e eisSi miantras e fas camcteriséicasor ( Do
melddicas fundamentales siguen siendo la sexta mayor ascendente y la segunda menor
descendente.

Figura 4-13: Entrada trompeta
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En la cifra [3], la melodia continla su desarrollo con una orquestacion ampliada que
involucra a los fagotes y cornos (Fig. 4-14). Aqui, la estructura cuartal identificada en
apartados anteriores coincide arménicamente, mientras que los intervalos de séptima
menor siguen desempefiando un papel estructural clave, ahora, en la configuracion de la
linea melddica. En esta seccion, el tercer trombdn vuelve a destacar al introducir el
desarrollo del motivo ahora basado en un salto de séptima mayor ascendente,
contribuyendo a la riqueza intervalica de este inestable pasaje.

Figura 4-14: Melodia Fagotes y cornos

PR W wn NSNS —
Fagot 1 ﬁ § L — I 17— | A— 1 Zm— i
of P S o of
S F [ | f\ | | 'sfﬁ P
LS S e e e e
B v 1 T V T 14 T - —tg
sf p '?f .sf

Cornoler;]; (UQ ) py, -— - p r ;:#T\—‘/f—ﬂ_f .V" \_/lg.

1
T
T

Trombédn 3 ﬁ

0 oo

séptimas mayores

~ [oll) >

A medida que la melodia avanza, la instrumentacién se enriquece con la adicion de la

seccion de clarinetes y la trompeta, quien hace un nuevo canon con el tercer trombén. En
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esta seccion, el intervalo melddico predominante es la séptima mayor, con los saltos Sibi
La en el tromb6n y Mibi Re en la trompeta. Estos intervalos, ademas de reforzar la
identidad melddica del pasaje, contribuyen a la consolidaciéon de las estructuras cuartales,

otorgando coherencia armaénica a la seccion.

En la cifra [4], se alcanza el punto culminante de la introduccion, momento en el que la
orquestacion se densifica y amplia su espectro sonoro. En esta seccion, el intervalo
ascendente caracteristico, ya previamente establecido, es reforzado por la adicién del
organo y la tuba (Fig. 4-15). Estos instrumentos sostienen un extenso pedal en la nota La,

gue, en la cifra [5], resuelve en Laz, altura con la que dard inicio la primera escena.

En esta seccidn, se introduce un nuevo motivo en los oboes y clarinetes, el cual adquirira
una funcién narrativa significativa en apartados posteriores, dado que esta asociado con
uno de los personajes de la obra. Este motivo se construye sobre una secuencia de tres
notas crom8t i c aiRel Miu(Fig. 4-16y a s : Do

Figura 4-15: Adicién de tubas y el organo
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Un aspecto relevante de este motivo es su tratamiento intervalico y estructural. En la
partitura, se observa que el piccolo y los clarinetes presentan una inversién del motivo, en
el cual se conserva el intervalo ascendente caracteristico que ha sido recurrente en la
introduccion. Esta disposicion genera una interaccion que enriquece la textura orquestal y

refuerza la sensacion de inestabilidad armodnica en esta seccion.



Capitulo 4: Desarrollo 49

Figura 4-16: Desarrollo del motivo en maderas
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A medida que el motivo se desarrolla, su configuracion ritmica experimenta una expansion
tras siete compases, lo que incrementa su impacto expresivo (Fig. 4-17):
Figura 4-17: Ampliacion
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Esta misma célula tematica se reduce progresivamente (Fig. 4-18), intensificando el efecto
del accelerando que conduce a la resolucién en la cifra [5]. Durante este proceso, la
polimetria desempefia un papel fundamental en la generacién de tension, estableciendo
un contraste ritmico que se resuelve al final de esta seccion.

Figura 4-18: Reduccion
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fiMuebles comicamente grotescos, cosas en los rincones, objetos rotos, como en una
antigua tienda de antigliedades. En resumen: en la habitacién viven tres vagabundos

gue traen aqu2 |l os objetos robados. 0 Lengyel, N\

4.2 Presentacion de los malhechores

En el guion de Lengyel se describe a |l os tres vag
en | a cama, el segundo pelea con Mi mi en medi o de
gran celo en los cajones de la mesa y del armario, perono encuentra nada. o (1917
la cifra de ensayo [6] y [13], se presenta a los 4 primeros personajes de la pantomima. A
continuacioén, se describiran las caracteristicas musicales que Bartdk creo para cada uno

de ellos:

4.2.1 Primer malhechor:

El primer vagabundo es presentado en la partitura entre las cifras de ensayo [6] y
[7]. En este pasaje, se puede observar con claridad la estructura de los tres acordes
del acompafiamiento, los cuales estan a cargo de los violonchelos y contrabajos.
En la Fig. 4-19, se muestra una reduccion de estos acordes, destacando que las
notas superiores del segundo y tercer acorde (Fay Sol, respectivamente) emergen
directamente de la linea melddica:

Figura 4-19: Estructuras de acorde del acompafamiento
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A medida que se desarrolla esta seccion, el acompafiamiento es enriquecido con la
incorporacion de los cornos, las dobles cafias (oboes y fagotes) y el timbal, los cuales
refuerzan la sonoridad orquestal y amplian el espectro timbrico de la textura armonica (Fig.
4-20). Este tratamiento instrumental contribuye a la densidad sonora de la escena,

acentuando la tension expresiva caracteristica del personaje.
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Figura 4-20: Orquestacion del acompafamiento
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La melodia asociada al primer vagabundo es interpretada por la viola y el corno inglés, con
este Ultimo desempefiando un papel fundamental en el refuerzo de las segundas partes
de las frases melddicas. A continuacion (Fig.4-21), se analizaran las caracteristicas
simétricas de esta linea melddica y su funcién estructural dentro de la obra:

Figura 4-21: Tema del primer malhechor
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4.2.2 Segundo malhechor:

El motivo asociado al segundo malhechor fue presentado previamente en la introduccion,
y ahora reaparece en los primeros violines, desde la cifra [8] hasta la [9] (Fig. 4-22). Su
configuracion intervalica y de articulacion se mantiene sin modificaciones, lo que refuerza

su identidad teméatica dentro de la obra. Es importante notar que en la ultima seccion del
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pasaje, el motivo antes expuesto en el primer vagabundo repite el mismo movimiento
ascendente, pero transpuesto, conduciendo al sforzando fortissimo (Sff) sobre una negra
con puntillo. Este recurso esta directamente relacionado con la accién descrita en el guion,

donde los ladrones amedrentan y atacan a Mimi, exigiéndole que consiga dinero (Fig. 4-

23).

Figura 4-22: Melodia segundo malhechor

Figura 4-23: Motivo de violencia bandidos | y Il
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Figura 4-24: Acompafiamiento segundo malhechor
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El acompafiamiento de este pasaje consiste en un obstinato ritmico, interpretado por
agotes, piano, violas, violonchelos y bombo, sostenido sobre una nota pedal prolongada

en los contrabajos y el timbal, con un trémolo que intensifica la tensién sonora (Fig. 4-24).

Desde el punto de vista arménico, este fragmento presenta una estructura basada en
acordes <cuartales, organi zados drSiilRae TsMigui ent €
consolidando asi la identidad sonora de la escena y su caracter amenazante.

4.2.3 Tercer malhechor?:

"Un tipo corpulento, tosco, decidido y de rostro sombrio.?®" Bartdk orquesta habilmente la
presencia del tercer malhechor en la cifra [10], asignandole una melodia con notas largas
alatubay al tercer trombon (Fig. 4-25). Esta linea melddica se construye a partir de saltos
ascendentes consecutivos por cuartas, un rasgo distintivo que ya habia sido anticipado en
la introduccion. La recurrencia de este material tematico y su asociacién con los mismos
instrumentos refuerzan su papel como un "Leit-Timbre", un recurso caracteristico en la
escritura de Barték que vincula identidad tematica y orquestacion.

Figura 4-25: Tercer malhechor
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El motivo del tercer malhechor es acompafiado por notas cortas en los clarinetes y la
cuerda, estableciendo un contraste ritmico con la melodia principal. Desde el punto de

vista arménico, se presenta una escala modal que se contrapone al intervalo de cuarta

27 En el guion, el primer bandido es descrito inicialmente tumbado en la cama, seguido
inmediatamente por la presentacion del segundo y tercer malhechor. Posteriormente, el primer
vagabundo se sienta en la cama y comienza su accion. Este detalle resulta significativo, ya que en
la narrativa del guion, el primer vagabundo es introducido en tercer lugar, lo que adquiere una
relevancia particular en relacion con la manera en que Bartok traduce esta estructura en su
escritura musical.

28 Ver apéndice A
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ascendente (Sibi Mib), sostenido en los trombones (Fig. 4-25). Este tratamiento timbrico y
armonico refuerza la sensacion de amenaza y dominacién en la escena, representando la
orden violenta dirigida a Mimi: "Parate junto a la ventana, presume, engafia a alguien,

l uego nos ocuparemos de ®I l os treso

Figura 4-26: Ordenes violentas
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4.2.4 Mimi?®;

El personaje de Mimi aparece por primera vez en la cifra [10]. Su entrada es significativa
desde el punto de vista musical, ya que representa la primera melodia en registro agudo
de la obra, interpretada por los violines (Fig. 4-27). En la partitura, Barték afiade la
indicacion "The girl refuses" (La chica se niega), destacando la resistencia del personaje

ante la presién de los malhechores.

29 Es importante mencionar que toda esta seccién de presentacion de Mimi es eliminada de la
suite orquestal.
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Figura 4-27: The girl refuses
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Bartdk realiza una secuencia descendente con esta melodia, sugiriendo una relacion
directa con cada uno de los tres malhechores. Nétese ademas las inflexiones de tempo
para cada una de | as presentaciones. En
describe una progresion descendente de acordes construidos por terceras, que evoluciona
de la siguiente manera:

Figura 4-28: Estructuras armoénicas cifra [11]
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A lo largo de sus repeticiones, la textura timbrica que acompafa la melodia experimenta
transformaciones significativas. En las primeras dos presentaciones, el acompafiamiento
esta a cargo de trombones, trompetas y cornos, lo que aporta una sonoridad robusta y de
gran impacto expresivo. En la segunda secuencia, la instrumentacién cambia, delegando
el material a la seccién de maderas. Este cambio timbrico no solo refuerza el dramatismo
de la escena, sino que también permite el desarrollo conclusivo del motivo, marcando el

cierre de la seccion de presentacion de los cuatro primeros personajes.

Al final de la seccion de presentacion, reaparece en el trombon y la trompeta el motivo
basado en cuartas, previamente asociado al tercer malhechor (Fig. 4-29). En relacién con
este pasaje, la indicacion escénica que Bartok introduce en la partitura es "The three
tramps repeat the command" (Los tres vagabundos repiten la orden), estableciendo una
conexion directa entre la accién dramaturgica y su representacion musical. Por otro lado,
la melodia de los violines, representativa de Mimi, también mantiene una correspondencia

estrecha con el guion, en el que se indica: "She agrees unwillingly and goes hesitatingly"
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(Ella acepta de mala gana y avanza con vacilacién). La orquestacién refuerza esta
caracterizacidbn mediante un acompafamiento de trombones, los cuales disminuyen su
matiz y reducen la disonancia, aunque manteniendo un leve choque con las alturas de los
violines. Este efecto crea una tensién gradual que se resuelve progresivamente, como si
se estuvieran escondiendo, la dindmica y la textura se van atenuando en un "calmandosi"
hasta llegar a la indicacién negra = 96 en pianississimo, punto en el que se da paso a la
siguiente seccién: El "Juego de Seduccién".

Figura 4-29: Final presentacién malhechores
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Este segmento, al igual que la introduccién, se caracteriza por el empleo de material
musical de caracter descriptivo, en el cual Barték utiliza los recursos timbricos y arménicos

para traducir la accién escénica en términos sonoros.

4.3 Las Victimas

4.3.1 Primer juego de seduccion y primera victima

A La seccion del primer juego de seduccion, segun la partitura de Bartdk, comienza en la
cifra [13] y se extiende hasta la cifra [16]. Esta seccion se distingue por la presencia de un
largo pedal arménico sostenido en los violonchelos y el clarinete bajo, basado en una

gui nt a di s niiSal)ugualsa mgntizie a lo largo de todo el fragmento.



Capitulo 4: Desarrollo 57

Otro aspecto relevante es la fluctuacion del tempo, elemento que refuerza el caracter
expresivo y dramatico de la escena. Desde el inicio, Bartok indica "Rubato” y "Colla parte",
sugiriendo que la orquesta debe seguir la interpretacion del clarinete solista, lo que le
otorga una mayor libertad en la administracibn del tempo y las respiraciones.
Adicionalmente, los frecuentes cambios de métrica entre negra y blanca y las indicaciones
de poco ritenuto y agitato, que constantemente regresan al tempo inicial, acentlan esta

sensacion de oscilacion temporal.

La melodia principal, interpretada por el clarinete solista, se configura como un gran solo
de caracter expresivo y sinuoso. Su motivo principal es un salto de quinta ascendente (Lai
Mi), seguido por un desarrollo progresivo en el que el ritmo se torna pausado y
entrecortado, con desplazamientos acentuales y un progresivo aumento de la tension.
Bartok organiza la melodia en tres motivos caracteristicos, los cuales se desarrollan y
transforman a lo largo del primer juego de seduccién: Motivo de quintas ascendentes,
recurrente en los inicios de frase, motivo croméatico, que contrasta con los saltos y motivo

de cuartas descendentes, utilizado frecuentemente para concluir las frases (Fig. 4-29).

Figura 4-30: Motivos juegos de seduccion
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Un rasgo distintivo de esta seccion es la insistente reiteracion de la nota La, lo que sugiere
su funcién como eje sonoro dentro del pasaje. Esta nota se articula en conjunto con el
ti t ono 1(3WP del acompafamiento, estableciendo una relacion estructural
fundamental en el discurso musical. En términos narrativos, este recurso podria
interpretarse como una representacion sonora de la atadura de la chica, simbolizando un
grillete arménico que enfatiza su condicién de cautiverio. En la Fig. 4-31 se muestra la

transcripcion y transposicion de la melodia a notas reales.
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Figura 4-31: Primer juego de seduccién
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En la cifra [16], se introduce un nuevo personaje en la escena: la primera victima, descrita
enlapartituraconlaindi caci -n: " She sees a mané already he
un hombre... ya esta en las escaleras.) Esta seccidn se caracteriza por varios elementos
musicales distintivos que contribuyen a la representaciéon de la acciéon dramética:
Acompafiamiento en la cuerda con arco col legno, evocando la imagen de una escalera de
madera. La alternancia en la figuracién ritmica sugiere el movimiento de los pasos,
reforzando la sensacién de desplazamiento entre izquierda y derecha (fig. 4-32). N6tese
la superposiciéon de la tercera mayor entre Sol y Si en los cellos y bajos, con la tercera
menor Sol# y Si de los violines, las violas mantienen el tritono que acompafo el juego de

seduccion.
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Figura 4-32: Acompafiamiento en la cuerda
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Una melodia construida por segundas menores en el registro grave, interpretado por

trombones, fagotes y piano, basado en los elementos tematicos del segundo bandido.

Representando a los malhechores escondiéndose apresuradamente (fig.4-33).

Figura 4-33: Melodia cromética trombones sigilosos

,1.2. stacc.
Fg- l - P— 3 3“3_ x5 T T — E T r 7 *x 1 1
e ggrd 332 g2 o3 ¢
_1.3. — A [ — D [——

Trbn. [

marcato, stacce.

' 5
Timp. EEA—E T H- : =3 e e

L

Pft. P -
% xy e+ — % —_— G

T X 7 — -

E e I 3

El anciano andrajoso entra en la habitacion ("The Ragby Old Rake") en la cifra [17]. Bartok

emplea superposicion de acordes, orquestados para el piano y la seccion de vientos. Los

trombones exponen un motivo ascendente de tercera menor, interpretado con glissando,

recurso que enfatiza la naturaleza patética de los gestos amorosos del anciano descritos

en el score como se observa en la fig. 4 - 34.
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Figura 4-34: Gestos patéticos de amor
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Liev-Timbre de las cuerdas (fig. 4-35): En el piu lento, cinco compases antes de la cifra
[18], reaparece una melodia en las violas y los violonchelos, derivada del tema inicial de
Mimi. Esta recurrencia timbrica refuerza la conexién entre los personajes y su desarrollo

tematico.

Figura 4-35: Leiti timbreiLa chi cao
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Caracterizacion melddica del anciano: En la cifra [18], la melodia asociada a este personaje
es presentada por el corno inglés, acompafiada por pizzicatos en la cuerda, flauta y
clarinete en registro grave.En la cifra [19], Bartok utiliza un tratamiento intervalico particular
para describir los acercamientos insistentes e inoportunos del anciano. Esta
caracterizacion se materializa a través de melodia por segundas en oboes y clarinetes (fig.
4 - 36), que enfatiza la sensacion de friccion y disonancia. La alternancia de la melodia
entre violonchelos y contrabajos en la cifra [20], intercalada con la repeticion del motivo de
los gestos amorosos patéticos en los trombones es una interaccidén instrumental que

representa la conversacion musical entre los personajes.
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Figura 4-36: Melodia por segundas
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Finalmente, cuatro compases antes de la cifra [21], Bartok introduce un acelerando que
conduce a un "un tempo vivace" en 6/8, intensificando la tension dramatica de la escena.
En este pasaje, la instrumentacion adquiere un caracter agresivo para representar la
violencia ejercida por los bandidos: las trompetas, en fortissimo, acentian cada corchea
del compés con segundas menores, reforzando la sensacion de brutalidad, mientras que
la alternancia entre maderas y trombones genera una textura ritmica fragmentada que
enfatiza la inestabilidad. A esto se suma una escala cromatica descendente en quintillos
de corchea en la seccion de cuerdas, que se contrapone a una escala diaténica
descendente por segundas en las maderas, un recurso que refleja musicalmente la accién
descrita en el guion: la caida de la victima por las escaleras. Dado que la escena transcurre
en un segundo piso, la construccién musical subraya de manera eficaz la sensacién de
desplome fisico y la violencia del acto, consolidando la correspondencia entre la masica y
la accion escénica.

Figura 4-37: Caida por las escaleras
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4.3.2 Segundo juego de seduccién y segunda victima

En la cifra [22], se introduce el segundo juego de seduccion (fig. 4 1 38), retomando el leit-
timbre y los motivos caracteristicos del clarinete presentados en el primer juego. El
acompafiamiento mantiene una quinta disminuida como pedal arménico, aunque en esta
ocasion se sitla una tercera menor por encima (Mii Siz), sostenida en los violonchelos y
contrabajos. La melodia del clarinete solista también experimenta una transposicion
ascendente de tercera menor respecto a su primera aparicion. Los motivos de quintas
ascendentes y descendentes, que regresan recurrentemente a la nota base, se desarrollan
con mayor complejidad ritmica, mientras que la fluctuacién del tempo se intensifica,
generando una sensacion de inestabilidad. A este efecto contribuye el piano, que introduce
un acompafamiento basado en segundas menores en figuraciones ritmicas rapidas,
reforzando la tension del pasaje.

Figura 4-38: Segundo Juego de seduccién
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La seccidn concluye con la aparicion de un nuevo solo melddico en el oboe, caracterizado
por intervalos de cuartas y terceras superpuestas, creando estructuras armonicas
cuartales (fig. 4 1 39). Hacia el final de cada frase, la melodia es reforzada en la octava
inferior por el corno inglés, lo que aporta profundidad timbrica. El acompafiamiento en este
segmento esta a cargo de violonchelos, violas y clarinetes, cuyas sonoridades contrastan

con la melodia debido a su estructura basada en acordes por quintas, generando un efecto

poliacordal que refuerza la sensacion de tension armonica.

Figura 4-39: Primer juego de seduccion
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A partir de la cifra [26], el arpa introduce un obstinato en 5/4, cuyo patrén arménico esté
basado en acordes por terceras, estableciendo un acompafamiento ritmico irregular que

refuerza el caracter torpe e incierto de la danza entre el joven y la chica, reflejando la

ingenuidad del personaje masculino.

Figura 4-40: Melodia Fagot
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En la cifra [27], la melodia es asumida por el fagot en su registro agudo (fig. 4 1 40), un

recurso poco convencional que resalta su expresividad y que, al igual que en La
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consagracion de la primavera de Stravinsky, amplia las posibilidades timbricas del
instrumento dentro de un contexto dramatico. Posteriormente, esta linea melddica se
transpone una cuarta ascendente, siendo retomada por la flauta en registro medio,
mientras que el acompafamiento pasa a los violonchelos y contrabajos en pizzicato,
generando una nueva textura instrumental que mantiene el contraste sonoro y refuerza la

atmosfera inestable de la escena.

La estructura melddica mantiene su caracter cuartal, en correspondencia con el disefio
armonico general de la obra. Cuatro compases antes de la cifra [28], la dinamica desciende
progresivamente en un decrescendo hacia un pianississimo (fig 4 -41), coincidiendo con
una breve secuencia armoénica basada en acordes cuartales, orquestada para cuerdas con

sordina, arpa, clarinetes y un sutil trino en la primera flauta.

Figura 4-41: Pianissimo en seccion de cuerdas
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A continuacion, un pasaje de textura polifénica entre cuatro violines primeros, el corno
inglés y el oboe introduce un nuevo cambio de caracter, que se intensifica conforme la
partitura indica que la danza se vuelve mas apasionada. El intervalo caracteristico de la
melodia se amplia hasta un tritono, y ahora es interpretado por toda la seccién de cuerdas
y maderas. Como se ha observado a lo largo de la obra, la seccidon de cuerdas sigue
asociada al personaje de la chica, mientras que la seccién de maderas representa a la
victima.

En la cifra [29], el retorno del tempo vivace en 6/8 reintroduce el motivo de segundas
menores, caracteristico de los bandidos, cuyo disefio ritmico sugiere los golpes propinados
a sus victimas. La accion se intensifica con la reaparicion de las escalas descendentes en
maderas y cuerdas, evocando la caida por las escaleras (fig. 4 1 42), en un claro reflejo de
la escena descrita en el guion. Este descenso progresivo conduce sin interrupcién hacia el

ultimo juego de seduccién, que se inicia tres compases antes de la cifra [31].

Figura 4-42: Segunda caida por las escaleras
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4.3.3 Tercer juego de seduccidn

En este tercer desarrollo, la linea melddica adquiere mayor libertad ritmica, aunque sigue

retornando constantemente a su nota base, Fa#. Paralelamente, el acompafiamiento
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explora nuevas relaciones intervélicas a través de progresiones de tritonos (fig. J),

generando una sensacion de inestabilidad armonica que anticipa la llegada del Mandarin.

Figura 4-43: Progresion por trintonos
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En la cifra [34], la partitura indica la aparicién de una figura que inspira horror: fa lo lejos,
sedistinguel a si | uet a daeiquedtbzionkemaste manento enfatiza la tensiéon
de la escena mediante acordes por tritonos en bloque, interpretado por los trombones y la
tuba, cuyo movimiento melédico por terceras menores descendentes evoca la melodia del
tromboén en la introduccién (fig. 4 i 44). Simultdneamente, las maderas presentan una
variacion del motivo inicial de las ventanas abriéndose de derecha a izquierda (fig. 41 45),
reforzando la conexion entre la ambientacién y la accion dramatica. EI acompafiamiento,
a cargo de la seccion de cuerdas, esta construido sobre estructuras armoénicas basadas

en tritonos, intensificando la sensacion de amenaza y extrafieza.

Figura 4-44: seccion metales bajos
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Antes de la cifra [36], Bartok introduce una serie de cambios métricos irregulares que, en
esta ocasion, funcionan como una cadencia inestable (fig. 4 - 46). Esta seccion remite a
los recursos ritmicos empleados por Stravinsky en sus ballets, particularmente en la
segmentacién métrica y la imprevisibilidad del pulso. En la cifra [36], cuando "el Mandarin
ingresa en la habitacion y se queda inmovil", la masica alcanza un punto de maxima tensién
con la transformacién del motivo de las ventanas en un gran clister de segundas menores,
distribuido entre las maderas y la cuerda. Paralelamente, la seccion de metales expone
una coral en la que predomina la tercera menor descendente, un intervalo recurrente en la
obra. Este segmento culmina cuatro compases antes de la cifra [37] con un acorde
sostenido en gran fortissimo, consolidando el impacto dramético del momento.

Figura 4-46: Métricas cohesionadores
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4.4 Danzay persecucion

Entre las cifras [37] y [41], Bartok desarrolla musicalmente la interaccién entre la chicay el
Mandarin, especificada en la partitura. EI motivo de la chica se amplia ritmicamente y es
interpretado sucesivamente por clarinete, flauta y oboe, mientras que los cellos y

contrabajos en pizzicato representan al Mandarin. La alternancia de estos motivos entre
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las maderas y las cuerdas refuerza el dialogo musical que se establece entre ambos
personajes, en correspondencia con el guion (fig. 4 - 47). Desde la cifra [41] hasta [44], la
musica describe una danza timida que, a medida que avanza, adquiere un caracter

progresivamente mas erotico, tal como se indica en la partitura.

Figura 4-47: Dialogo chica y mandarin
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En la cifra [44], Barték introduce la escena de la danza de la chica, precisando en la
partitura gue "comienza a despertar en él (mandarin) una pasion febril e imperceptible". La
masica, escrita en compas ternario, refuerza la sensacién dancistica mediante un
acompafiamiento basado en acordes de cuartas en la cuerda, mientras que los cellos y
bajos enfatizan la cuarta aumentada Sol-Do#. La melodia, a cargo de los violines primeros,
mantiene la caracteristica tercera menor descendente, con intervenciones puntuales de la

flauta que destacan los finales de frase (Fig.4-48)

A medida que la danza avanza, la textura orquestal se expande: en la cifra [45], la cuerda
introduce un patrén de quintas paralelas superpuestas, mientras la celesta evoca
nuevamente el motivo de las ventanas. En la cifra [46], los oboes y el corno inglés

presentan una variacion de este motivo utilizando una escala por tonos, creando un efecto
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sonoro etéreo y misterioso. Posteriormente, en la cifra [47], la danza se transpone una

sexta menor ascendente, elevando la tensién expresiva (fig. 4-49).

Figura 4-48: Motivo terceras menores descendentes violines
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Cabe destacar que, entre las cifras [44] y [59], Bartok omite referencias explicitas al guion

en la partitura, lo que ha sido observado con particular interés por Vikarius (2019):

"No aparecen mas instrucciones en la partitura a lo largo de este tramo, compuesto por
100 compases, a pesar de que la accién escénica no constituye una escena de danza

continua y homogénea. El caracter dramatico de esta seccion esta marcado por frecuentes
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cambios de tempo y el uso de motivos fragmentados. Finalmente, culmina después de la
fig. 56 en 'una danza tremendamente erdtica’. La partitura indica Tempo di Valse para
sefalar una nueva fase en la escena. Antes de esto, sin embargo, hay una Unica seccién
mas larga y continua que comienza dos compases antes de la fig. 50, marcada Allegretto
(el tempo subyacente, a pesar de momentos esporadicos mas lentos y un tempo a que
precede al Tempo di Valse). Las anotaciones escénicas no acompafian esta seccion de
Allegretto, que parece interrumpir inesperadamente el desarrollo de la danza que
evoluciona gradualmente." Desde la cifra [56], la danza se torna progresivamente mas agil,
culminando con la indicacion Tempo di Valse (fig 4 -50), una de las pocas veces que

aparece en toda la partitura.

Figura 4-50: Valse cifra 56
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En este punto, la alternancia de compases irregulares refuerza la sensacién de
inestabilidad y deformacién del vals tradicional, ademas de anticipar la violencia que
sobrevendra en la trama. Estos cambios ritmicos evocan nuevamente las innovaciones
ritmicas implementadas por Stravinsky en la década de 1910 en sus ballets (fig. 4-51),

consolidando la estructura sintactica y formal de esta escena.
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Figura 4-51:Deformacion vals
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La escena alcanza un punto de maxima tension cuando la chica se inclina para abrazar al
Mandarin, y este comienza a temblar con una excitacion febril ("The girl sinks down to
embrace him, he begins to tremble in feverish excitement") como se especifica en el score.
A partir de la cifra 59 se inicia el climax de la persecucién, una danza que en sus inicios
habia sido unilateral. En este momento, el motivo caracteristico de las maderas,
presentado desde la introduccién, se intensifica y se intercala agilmente entre las flautas
(primeras y segundas) y los clarinetes (también en sus dos voces), como se ilustra en la
figura 4-52.

Simultdneamente, los trombones retoman y desarrollan un motivo cromatico previamente
asociado con el anciano, aportando asi continuidad motivica y densidad dramética. La
cuerda también desempefia un papel esencial: los violines | ejecutan un acompafiamiento
basado en la segunda aumentada, mientras que los violines Il lo hacen sobre una segunda
mayor. Esta superposicion genera una textura intensamente disonante, dominada por

segundas menores, que incrementa la tensiébn emocional de la escena.
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Figura 4-52:Inicio persecucion
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En la cifra 62 comienza uno de los fragmentos mas emblematicos de toda la partitura, y

posiblemente el mas reconocido de la obra. La melodia principal de este pasaje esta

construida a partir de la escala hingara mayor, notable por el uso de segundas

aumentadas, un rasgo distintivo del lenguaje modal bartokiano. En este contexto, los

constructos armoénicos que acomparfan la melodia 6 particularmente en piano y arpad se

organizan de manera mecanica y reiterativa, acentuando el caracter obsesivo y primitivo

del pulso ritmico (fig. 4-53). Este pulso, rapido y constante, actia como base sobre la cual

las violas y los violonchelos introducen el tema principal, desarrollado posteriormente

mediante procedimientos contrapuntisticos.
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Figura 4-53:Constructos armonicos persecucion
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El motivo melédico se expande progresivamente a lo largo de esta seccion, adquiriendo
cada vez mayor densidad orquestal, y estableciendo una clara analogia con la forma
fugato. Esta elecciéon formal resulta especialmente adecuada en términos semanticos, ya
gue la fuga, con sus entradas sucesivas y tensiones acumulativas, evoca eficazmente la
atmasfera de persecucion. La exposicion del tema comienza con las violas y los cellos, y
se extiende hasta la cifra 64, momento en el cual se incorporan los violines | y Il al tejido
sonoro (véase Figura 4-54). El obstinato ritmico del acompafiamiento permanece
constante a lo largo del pasaje, sostenido por la percusion, la seccion de metales y la

cuerda baja, todos los cuales refuerzan el impulso febril de la escena.
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Figura 4-54:Adicién de violines | y Il
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En la cifra 66, se incorpora la seccién de maderas al desarrollo temético, intensificando la
tension timbrica y ampliando la paleta orquestal (fig 4-45). Esto no solo enriquece la
textura, sino que contribuyen activamente a la evolucién del motivo principal, al entrelazarlo
con el patron insistente que se desplaza de derecha a izquierda en el espectro orquestal,
generando asi una sensacion de movimiento constante y ansiedad creciente.

Figura 4-55:Adicién seccion de maderas
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Posteriormente, en la cifra 69, la estratificacion orquestal alcanza uno de sus climax mas
contundentes con la entrada conjunta de los metales, los fagotes y el contrafagot (fig. 4-
56). Esta superposicion de planos timbricos dota al pasaje de una densidad imponente,
propia del estilo bartokiano para los metales, caracterizado por su escritura vertical
intensamente disonante y su efecto de masa sonora compacta.

Figura 4-56:Adicién seccion de metales
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Tras este momento de méxima tension, se introduce una seccion contrastante a partir de
la cifra 71, precedida por un breve calder6n que, segun la partitura, representa una

momentanea caida del Mandarin en su persecucion frenética. Este fragmento contrasta
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marcadamente con el anterior mediante la reintroduccién de la métrica irregular 8 recurso
ya explorado en secciones previasd que cumple tanto una funcién estructural como
expresiva. La linea melddica, retomada aqui por los trombones, se construye a partir de
estructuras cuartales, reforzando el caracter obsesivo y mecanico del discurso musical.
Figura 4-57:Seccion contrastante
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Superada esta breve suspension, el tema principal de la persecucion reaparece en la cifra
74 con toda la fuerza de un tutti orquestal, restableciendo la tension y cerrando la seccién
con contundencia. Esta organizacion interna evidencia una forma tripartita (AT BT A 0 )
dentro de su contexto narrativo, estructura eficazmente la intensificacion, el quiebre y la
reanudacion del impulso dramético de esta persecucion.

4.5 Los asesinatos del Mandarin

Tras el extenso climax central, en la cifra 76 reaparece el tema en compas de 6/8 asociado
a los bandidos al acecho, caracterizado por el motivico ritmico y agresivo de los trombones.
A diferencia de sus apariciones anteriores, esta vez no se incluye la escala cromética
descendente que simbolizaba la caida por las escaleras sufrida por las primeras victimas.

Esta omision es significativa, ya que describe el cruel destino que aguarda al protagonista.
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Figura 4-58:Primer asesinato
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pesada y constante, junto con la incorporacién del 6rgano, confiere una densidad sonora

que refuerza el caracter sombrio y opresivo del momento.

Figura 4-59:Desarrollo motivico
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El climax de la asfixia se representa orquestalmente mediante un progresivo
desvanecimiento del sonido. Bartdék escribe en las maderas frases que alternan notas
largas ligadas a cortas, mientras entran en un prolongado diminuendo y la textura orquestal
se reduce de manera drastica, hasta desembocar en un calderén en pp. Esta escritura
traduce eficazmente la expiracion final del Mandarin. Tal como se sefiala en la partitura:
AHe musftf dea tsea d(figbhdy60)n o w o

Figura 4-60: Representacion orquestal de la asfixia.
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Inmediatamente después, Bartok introduce un Adagio en la cifra 84 (fig. 4-61), en el que
sobresale una melodia lirica en los solos de violas y violonchelos. Esta seccion continla
desarrollando el motivo caracteristico que ha servido como hilo conductor de la obra, ahora
envuelto en una atmdésfera de letargo y ensofiaciéon, evocando la somnolencia provocada
por la asfixia. Elementos previos de la obra emergen aqui de manera fragmentada y
desfigurada, como recuerdos dispersos en un estado onirico. Es particularmente notable
la utilizacion de cuartos de tono, recurso con el cual Bartok amplia las posibilidades
expresivas del sistema cromatico tradicional, aportando un matiz microtonal que intensifica

el cardcter alucinatorio del pasaje. Toda la seccion esté sostenida sobre un pedal continuo

de Do , reforzando | a coherencia estructur al
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Figura 4-61: Adagio 1 pasaje onirico post-asfixia.
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Finalmente, en la cifra 87, Bartok retoma el caracter violento mediante un Allegro molto en

6/8, compas que habia sido caracteristico de los ataques de los bandidos desde la

introduccion. Esta reaparicion del ritmo rapido y agresivo otorga cohesién estructural a la

obra, funcionando como un estribillo dentro de una forma general de rondo, en la cual los

episodios de persecucion y ataque retornan de manera ciclica, marcando momentos de

intensidad violenta.

Figura 4-62: Allegro molto
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Para el segundo asesinato, uno de los vagabundos saca una vieja espada oxidada y
apufala al Mandarin tres veces. En la cifra 90, Bartdk representa el movimiento del arma
con una escala ascendente de acordes por terceras, que funciona como una expansion
del motivo oscilante de izquierda a derecha previamente asignado a las maderas, como se
observa en la figura 4-63. Los metales, por su parte, continGan su desarrollo motivico con
acordes cuartales articulados con gran fuerza, contundente violencia.

Figura 4-63: Rusty old sword
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Para ilustrar los tres apufialamientos, Bartok escribe tres ataques sforzando consecutivos
en trombones y cornos. El primero de ellos, marcado en amarillo en la figura 4-64, se
encuentra al final del gesto musical que representa la espada. Este segmento se construye
con estructuras intervélicas basadas en cuartas justas y tritonos, lo que refuerza la tension
dramatica del momento. A ello se suma un stringendo agdgico que intensifica el
dramatismo y la violencia del acto. A continuacion, se introduce una seccion contrastante
gue guarda relacion estructural con el Adagio del primer asesinato. Sin embargo, en el
contexto general de la obra, esta seccién se construye sobre el tritono entre Miz y La,

evocando la atmdsfera del segundo juego de seduccion.
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Figura 4-64: Apuialamientos
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En esta seccion analoga al Adagio, situada en la cifra 92, Bartok marca un tempo Meno
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variacion del motivo asociado al Mandarin aparece en el clarinete bajo y el fagot, dentro

de una textura mas contenida. Aunque de caracter marcadamente cromatico, el motivo se
articula dentro del ambito del tritono (fig. 4-65), y el acompafamiento, igualmente, se basa
ent r e dfdesvangcimizotg alutinatorip dekdegplenfieu e r z a

en | a ten

Figura 4-65: Colapso del Mandarin
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Inesperadamente, el Mandarin se levanta y corre nuevamente tras la chica. La musica
retoma el tempo Allegro molto en 6/8, propio de las secciones de confrontacién. Sin
embargo, esta vez el pasaje es breve, ya que, como sefiala la partitura, los bandidos lo
recapturan rapidamente y comienzan a discutir, aterrados, como poner fin a su vida de una

vez por todas. Asi, enlacifra97,seindica:Ai They drag the resist

ng

of the room and han gEresterpurdonla mibie adquaeneun caractek . 0

aun mas sombrio, sostenido esta vez sobre el tritono entre Siy Fa. Los glissandi motivicos
en los trombones, ya introducidos al inicio de la obra, reaparecen aqui con una cualidad
mas cruel y macabra. Bartok innova al incorporar glissandi en los timbales dentro del
mismo ambito tritonal (fig. 4-66), una técnica que intensifica notablemente la atmosfera
violenta y grotesca de la escena.

Figura 4-66: Hanging scene i Glissandi tétricos y ambiente atroz.

Un compds antes de la cifra 101, la partitura indica que la lampara cae al suelo y se apaga.
Es en este momento de maxima oscuridad y tension donde comienza a revelarse el
aspecto mas sobrenatural y maravilloso del Mandarin. En medio de la penumbra, su cuerpo
colgado comienza a brillar con una luz azul verdosa. Barték introduce aqui un coro que
entra de forma casi imperceptible, entonando terceras menores descendentes, que

acompafan una melodia cromatica, extensa y expresiva, en las violas (fig. 4-67).
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