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Resumen 

Caracter²sticas estil²sticas del ñMandar²n Maravillosoò Op.19, Sz 73 del compositor 

Bela Bartók 

 

Esta investigación analiza las características estilísticas de El Mandarín Maravilloso, Op. 

19, Sz. 73, de Béla Bartók, explorando su lenguaje compositivo y su papel dentro del 

repertorio del siglo XX. La obra, concebida como una pantomima de fuerte carga simbólica, 

destaca por su innovador tratamiento del ritmo, la armonía, la melodía y la orquestación, 

elementos que configuran una narrativa sonora autónoma y profundamente dramática. 

 

A través del análisis de la partitura, se examinan los procedimientos compositivos 

empleados por Bartók, incluyendo su uso de estructuras modales, recursos armónicos no 

funcionales y la interacción entre timbre y textura para caracterizar a los personajes. Se 

observa cómo la partitura trasciende el mero acompañamiento escénico, convirtiéndose 

en un elemento expresivo central que refuerza la intensidad psicológica y el desarrollo 

dramático de la obra. 

 

Los hallazgos de este estudio permiten comprender cómo Bartók sintetiza influencias del 

folclore húngaro con tendencias vanguardistas, logrando un equilibrio entre tradición e 

innovación. El Mandarín Maravilloso se erige así, como una obra clave en la evolución de 

la dramaturgia musical del siglo XX, desafiando las convenciones del género y ampliando 

las posibilidades expresivas de la música programática. 

 

Palabras clave: Bela Bartok, ballet - pantomima, siglo XX, análisis, el mandarín 

maravilloso 
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Abstract 

Stylistic characteristics of Bela Bart·k's ñWonderful Mandarinò Op. 19, Sz. 73 

 

This research analyzes the stylistic characteristics of The Miraculous Mandarin, Op. 19, 

Sz. 73, by Béla Bartók, 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 an in-depth analysis of the score, this study examines Bart·kôs compositional 

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 Bartók 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 Bartók, ballet ï pantomime, century XX, analysis, the wonderful 

Mandarín 
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INTRODUCCIÓN 

Las técnicas compositivas de Béla Bartók (1881-1945) representa uno de los desarrollos 

más innovadores y trascendentales dentro de la música del siglo XX. Su obra El Mandarín 

Maravilloso, Op. 19, Sz. 73, compuesta entre 1918 y 1924, constituye un punto de inflexión 

dentro de su producción, tanto por su lenguaje armónico y rítmico como por su estructura 

dramática. Concebida como una pantomima de carácter grotesco, basada en el relato 

homónimo de Menyhért Lengyel, esta obra evidencia la capacidad de Bartók para fusionar 

elementos del folclore húngaro con las corrientes de vanguardia europeas, en particular 

las innovaciones tímbricas, métricas y armónicas que caracterizaron el desarrollo musical 

de la primera mitad del siglo XX. 

 

El estudio de El Mandarín Maravilloso resulta fundamental para comprender no solo el 

lenguaje compositivo de Bartók, sino también la manera en que los compositores 

modernistas resignificaron la relación entre música y escena. En este sentido, la 

investigación se enmarca dentro del análisis estilístico de la obra, con énfasis en sus 

recursos melódicos, armónicos, rítmicos y tímbricos, así como en su interacción con la 

dramaturgia. A través de un enfoque analítico detallado, este estudio busca identificar los 

elementos que configuran las particularidades estéticas sonora y su estructura narrativa, 

estableciendo conexiones con tendencias musicales contemporáneas y con la tradición 

folclórica que influyó en la obra del compositor. 

 

El origen de esta investigación radica en la necesidad de profundizar en los enfoques 

analíticos aplicables a El Mandarín Maravilloso, dada la complejidad de su construcción 

musical. Si bien existen estudios que han abordado la obra de Bartók desde distintas 

perspectivas, como el análisis del sistema axial de Lendvai (1971) o las aproximaciones 

estructurales de Antokoletz (1984), aún persisten vacíos en la comprensión de su material 

temático y su desarrollo dentro de la estructura dramática de esta pantomima en particular. 

En este contexto, la presente investigación se fundamenta en la revisión de literatura 
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especializada y en el análisis detallado de la partitura, con el fin de comprender las 

perspectivas sobre su organización musical y su relación con el drama escénico. 

 

El estudio se desarrolla a partir de una metodología cualitativa basada en el análisis 

musical, empleando herramientas derivadas de la teoría musical, la etnomusicología y la 

semiología musical. Se examinan aspectos como la organización motívica, la simetría 

modal, la progresión armónica y el tratamiento orquestal, considerando su incidencia en la 

representación psicológica y expresiva de los personajes. Además, se establecen 

comparaciones con otras obras de Bartók y con composiciones contemporáneas que 

exploran la relación entre música y drama en un contexto modernista. 

 

En cuanto a sus alcances, esta investigación no pretende abarcar la totalidad de las 

interpretaciones posibles sobre El Mandarín Maravilloso, sino más bien centrarse en los 

aspectos estilísticos y estructurales que definen su lenguaje compositivo. Se excluyen, por 

tanto, análisis relacionados con la censura que sufrió la obra en sus primeras 

presentaciones, así como estudios sociopolíticos sobre su recepción, dado que estos 

temas han sido abordados en otros trabajos de referencia. 

 

El presente estudio contribuye al campo de la musicología al ofrecer un análisis 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 música 

escénica del siglo XX. Asimismo, proporciona herramientas analíticas aplicables a otras 

obras que combinan elementos musicales y dramáticos dentro del contexto modernista. A 

partir de este análisis, se busca ampliar la comprensión de los mecanismos compositivos 

empleados por Bartók y su capacidad para integrar tradición e innovación en una síntesis 

sonora única. 

 

 



 

 
 

1. Cap²tulo 1: Definici·n 

1.1 Delimitación del tema 

La investigación se propone identificar y describir los elementos fundamentales del estilo 

de Bartók en El Mandarín Maravilloso, prestando atención a aquellos aspectos que 

permiten distinguir la obra dentro de su contexto compositivo y su influencia en la música 

del siglo XX. Entre los elementos analizados se incluyen la melodía, la armonía, el ritmo y 

la textura orquestal, que serán examinados para comprender cómo interactúan y 

contribuyen a la construcción de un lenguaje musical característico de Bartók. Además, se 

considerarán las particularidades de la orquestación y los recursos compositivos que 

refuerzan la atmósfera dramática de la obra, especialmente en su relación con la narración 

de la pantomima. 

Este estudio también buscará abordar cómo las innovaciones de Bartók en armonía, 

estructura rítmica y el tratamiento del timbre transforman las tradiciones musicales 

anteriores, posicionando a El Mandarín Maravilloso como un ejemplo clave de la evolución 

del lenguaje musical moderno. Se explorará, además, la interacción entre los elementos 

estilísticos mencionados y su impacto en la interpretación de la obra, proporcionando 

herramientas teóricas que puedan ser aplicadas en la práctica de la dirección musical. 

1.2 Descripción del problema 

La dirección musical enfrenta desafíos significativos, especialmente en la comprensión 

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 más graves lacras que ofrece la práctica musical consiste en la escasa 

fuerza de representación 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 composición de la obra. La técnica 

necesaria para el dominio del instrumento-orquesta ha llegado a ser un fin en sí, 

que acapara toda la atención del director. La técnica de la obra, en cambio, apenas 

es tenida en consideración" (Scherchen, 1953, p. 2)1. 

Esta observación resalta una problemática central: muchos directores centran su atención 

en aspectos técnicos e instrumentales, descuidando la comprensión integral de la obra 

como un organismo artístico y espiritual. Sin una representación mental profunda y 

consciente de los principios compositivos que sustentan la obra, el director corre el riesgo 

de reducir la interpretación musical a un ejercicio técnico, desprovisto del significado y la 

expresividad que esta exige. 

La interpretación musical no se limita a ejecutar notas o resolver problemas instrumentales. 

Implica, además, un proceso de investigación en el que el director debe sumergirse en el 

contexto histórico de la obra, en las condiciones socioculturales de su creación y, sobre 

todo, en los elementos técnicos y estilísticos que componen su esencia. En este sentido, 

López 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 música, [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"  

(López, 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 estilísticos que definen 

su identidad. Esta tarea se vuelve especialmente relevante en obras como El Mandarín 

Maravilloso de Béla Bartók, una pieza icónica 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 período de transformación musical en Europa, esta pantomima grotesca 

combina elementos del folclore húngaro con un lenguaje moderno y vanguardista, 

ofreciendo un desafío interpretativo único. La riqueza estilística de El Mandarín Maravilloso 

se manifiesta en la manera en que Bartók utiliza los elementos de la música de forma 

inusual para su época. Estos elementos no solo reflejan la evolución del lenguaje musical 

del compositor, sino que también exigen del director un análisis detallado y una 

comprensión profunda de la obra. 

En este contexto, el presente estudio busca abordar estas problemáticas desde una 

perspectiva integral. Por un lado, se propone realizar un análisis estilístico que permita 

identificar los elementos distintivos de El Mandarín Maravilloso; por otro, se pretende 

vincular estos hallazgos con la práctica interpretativa, proporcionando herramientas 

teóricas y prácticas que permitan al director no solo ejecutar la obra con precisión técnica, 

sino también interpretarla de manera fiel a la intención artística de Bartók. Al conectar el 

análisis estilístico con la práctica interpretativa, esta investigación aspira a enriquecer la 

comprensión de El Mandarín Maravilloso y a contribuir al repertorio teórico y práctico de 

los directores musicales. Así, se busca posicionar esta obra no solo como un ejemplo clave 

de la evolución del lenguaje musical del siglo XX, sino también como un modelo para 

reflexionar sobre el papel del director en la construcción de interpretaciones auténticas y 

significativas. 

1.3 Pregunta de investigación 

¿Cuáles son las características estilísticas de El Mandarín Maravilloso, Op, 19, de Béla 

Bartók, y cómo pueden contribuir al desarrollo de herramientas teóricas para la dirección 

musical? 

1.4 Justificación 

El Mandarín Maravilloso, Op. 19, es una pantomima grotesca escrita por el dramaturgo 

húngaro Menyhért Lengyel en 1916, cuya música fue compuesta por Béla Bartók entre 

1918 y 1924, en un período de grandes transformaciones históricas y estilísticas en la 

m¼sica europea. Tal como se¶ala Antokoletz (1990), ñlas primeras obras maestras de 

Bartók, que fueron escritas poco después de sus primeras investigaciones sobre la música 
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popular húngara (realizadas junto con Kodály), contienen la primera evidencia importante 

de su habilidad para sintetizar la m¼sica popular y la cultaò (p. 1). Esta capacidad de Bartók 

para integrar elementos del folclore húngaro con un lenguaje moderno y vanguardista es 

evidente en El Mandarín Maravilloso, que destaca por su riqueza tímbrica, audaces 

exploraciones armónicas y rítmicas, y una sonoridad única que aunó ideas al panorama 

musical de su tiempo. 

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

de censura en varios contextos debido a su contenido programático, que aborda temáticas 

provocadoras como la violencia, el erotismo y elementos grotescos, considerados 

transgresores para los est§ndares culturales de la ®poca. Seg¼n Laki (2001), ñla recepci·n 

inicial de la obra estuvo marcada por prohibiciones y críticas severas, particularmente en 

Alemania, donde las autoridades consideraron que su contenido era inmoral y ofensivoò 

(p. 89). Este aspecto añade una capa de profundidad al análisis, ya que no solo refleja las 

tensiones sociales y culturales del período, sino que también subraya la valentía artística 

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

El objetivo de este estudio es examinar las características estilísticas que definen la 

identidad musical de El Mandarín Maravilloso, con un enfoque especial en las innovaciones 

en la técnica compositiva que Bartók emplea para lograr su particular lenguaje sonoro. 

Como afirma Scherchen (1953): 

ñLa formaci·n te·rica y pr§ctica del futuro director de orquesta ha de ir acompa¶ada 

de una especie de estudio práctico, sumamente intenso, de la composición 

musical. [...] El objetivo principal que con ese estudio se persigue es llegar a 

descubrir el dinamismo interno según el cual se articula en cada obra su melodía, 

su armonía, su ritmo, y su técnica. Solo así podrá conseguir una inteligencia 

profunda de la obra y le será posible reproducirla con fidelidad a su propio canonò 

(p. 7)3. 

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

cómo estas han posicionado a la obra como un ejemplo clave de la evolución 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 composición y de dirección musical, convirtiéndola en una pieza obligatoria dentro del 

repertorio de cualquier director. Aunque esta obra es fundamental dentro del repertorio 

orquestal, el análisis estilístico desde la perspectiva de la dirección musical es un área que 

requiere mayor exploración. Este estudio pretende proporcionar un enfoque analítico 

interdisciplinario que construya un conocimiento integral, conectando la musicología con la 

práctica interpretativa. Al considerar elementos como la melodía, la armonía, el ritmo, la 

textura y su contexto histórico, este trabajo ofrece herramientas que facilitan decisiones 

interpretativas fundamentadas, permitiendo al director acercarse al pensamiento del 

compositor y enriquecer la experiencia artística. Según Antokoletz (1990): 

ñLa importancia de la evolución del lenguaje musical de Béla Bartók a partir de los 

modos folclóricos hasta un empleo sumamente sistemático e integrado de 

disposiciones abstractas, tanto melódicas como armónicas, radica en que ello 

supone el desarrollo de la tendencia hacia un nuevo tipo de sistema tonal y a un 

nuevo m®todo de progresi·nò (prefacio)4. 

Finalmente, al incorporar el análisis de las implicaciones estilísticas, programáticas e 

históricas, esta investigación no solo amplía el conocimiento sobre El Mandarín 

Maravilloso, sino que también fomenta interpretaciones más profundas y significativas. Así, 

esta obra se posiciona como un hito esencial en la evolución del lenguaje musical del siglo 

XX y un desafío enriquecedor para directores y músicos. 

1.5 Objetivo general 

Describir las características estilísticas de los elementos musicales (melodía, armonía, 

ritmo y textura) de El Mandarín Maravilloso Op. 17 de Béla Bartók, con el fin de identificar 

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

1.5.1 Objetivos específicos 

Á Analizar los elementos melódicos y armónicos en El Mandarín Maravilloso  

                                                
 

4 Antokoletz, E. (2006). La música de Béla Bartók: Un estudio de la tonalidad y la progresión en la 
música del siglo XX (J. Á. García Coronado, Trad.). Huelva: Idea Books, S.A. (Obra original 
publicada en 1990) 
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Á Examinar el tratamiento del ritmo, la textura orquestal y la forma en la obra 

Á Explorar la interacción entre la música y los elementos escénicos 

Á Explorar los antecedentes históricos que influyeron en el género Ballet ï Pantomima 

1.6 Estado del arte 

Béla Bartók, compositor y pianista húngaro, es una figura central en la historia de la música 

occidental durante la primera mitad del siglo XX. Su aporte al modernismo europeo no solo 

lo posiciona como uno de los compositores más innovadores de su época, sino también 

como un puente entre la tradición y la vanguardia. Según D. Grout en Historia de la música 

occidental (2006), Bartók se encuentra entre los seis pioneros del modernismo que 

transformaron radicalmente el lenguaje musical heredado, ofreciendo una reinterpretación 

profunda y provocadora: 

"Los modernistas reexaminaron las convenciones heredadas de manera tan 

profunda como lo hicieron los modernistas en el arte plástico, pioneros del 

expresionismo, el cubismo y el arte abstracto. [...] La paradoja de toda música 

clásica moderna, que debe ser partícipe de la tradición y ofrecer no obstante algo 

nuevo, es especialmente profunda en la obra de los compositores modernistas, que 

a menudo son extremadamente radicales en su manera de interpretar y de 

reconstruir el pasado." (Grout, 2006, p. 893)5 

Grout destaca cómo Bartók, junto con figuras como Arnold Schönberg, Igor Stravinsky y 

Charles Ives, desarrolló un lenguaje musical que, aunque partía de estilos 

tardorrománticos, evolucionó hacia una estética modernista profundamente original. En 

Bartók, esta originalidad se manifiesta en su capacidad para integrar elementos del folclore 

húngaro y de otras tradiciones musicales en un marco compositivo que, aunque arraigado 

en la tradición clásica, desafía las convenciones armónicas y estructurales de su tiempo. 

La trascendencia de Bartók 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 etnomusicológicas, no solo renovaron el repertorio clásico, sino 

                                                
 

5 Burkholder, J. P., Grout, D. J., & Palisca, C. V. (2008). Historia de la música occidental (7ª ed.). 
(G. Menéndez Torrellas, Trad.). Madrid: Alianza Editorial. 
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que también sirvieron como una fuente inagotable de inspiración para compositores 

posteriores. Sin embargo, esta riqueza ha generado un desafío significativo: la abundancia 

de teorías y análisis divergentes sobre los principios que rigen su lenguaje musical. Como 

señala Antokoletz (2006): 

"Se han dado variadas y a menudo contradictorias interpretaciones de los principios 

esenciales que gobiernan sus estructuras musicales, y hay casi tantas teorías 

como estudios sobre ellos. Entre toda esta abundancia de estudios, hay muchas 

contribuciones significativas para nuestra comprensión de la música, pero estas 

investigaciones se limitan generalmente a casos aislados y no abarcan la gran 

amplitud de su lenguaje musical." (Antokoletz, 2006, prefacio)6 

Por ello, esta investigación ha delimitado cuidadosamente las fuentes bibliográficas, 

priorizando aquellas que son ampliamente citadas y que guardan una relación directa con 

El Mandarín Maravilloso, una de las obras más profundas de Bartók. Esta pantomima, 

compuesta entre 1918 y 1924, ilustra su habilidad para fusionar elementos folclóricos y 

modernos en un contexto narrativo provocador y simbólico. Diversos estudios han 

explorado la riqueza estructural y simbólica de esta obra. Vikárius (2019) analiza cómo la 

elección del género pantomima, en lugar de ballet, influyó en la estructura compositiva de 

la obra y en las revisiones posteriores realizadas por Bartók. Esta publicación resalta la 

importancia de la expresividad en la narrativa en relación a la evolución de la música de 

escena del compositor. Por otro lado, Boukobza (1994) aborda los significados implícitos 

en la narrativa y la música desde una perspectiva semiótica. Este análisis permite 

interpretar elementos simbólicos en la relación entre los personajes y su representación 

musical, subrayando la interacción entre el deseo y la violencia en la trama. Ademas, 

Bradshaw (1974) examina cómo Bartók adaptó su lenguaje musical a las exigencias 

teatrales. En su análisis, destaca la capacidad del compositor para integrar elementos 

folclóricos y modernos, generando un impacto escénico que trasciende las convenciones 

del teatro musical de su época. 

Además de los estudios específicos sobre El Mandarín Maravilloso, los trabajos teóricos 

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

                                                
 

6 Antokoletz, E. (2006). La música de Béla Bartók: Un estudio de la tonalidad y la progresión en la 
música del siglo XX (J. Á. García Coronado, Trad.). Huelva: Idea Books, S.A. 
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musical de Bartók en general. Ernö Lendvai, en su libro Béla Bartók: An Analysis of His 

Music, introduce el "sistema armónico axial", una teoría que postula un enfoque estructural 

único en la música de Bartók basado en la simetría y la proporción áurea. Esta perspectiva 

ha sido ampliamente debatida, pero sigue siendo una referencia clave para quienes buscan 

analizar la música del compositor desde una óptica estructural y matemática. Elliot 

Antokoletz, en The Music of Béla Bartók: A Study of Tonality and Progression in Twentieth-

Century Music, explora cómo Bartók combina elementos de la tonalidad tradicional con 

enfoques postonales. Su estudio destaca la manera en que el compositor utiliza escalas 

modales y cromáticas para crear un lenguaje musical profundamente innovador. Ambos 

autores ofrecen herramientas analíticas valiosas, aunque sus enfoques contrastan 

significativamente, reflejando la diversidad de perspectivas en el estudio de la obra de 

Bartók. 

 

 

 

 

 



 

 
 

2. Cap²tulo 2: Marco te·rico 

El presente marco teórico establece las bases conceptuales para el análisis de El Mandarín 

Maravilloso, Op. 19, Sz. 73, de Béla Bartók. Esta investigación se centra en explorar las 

características estilísticas de la obra, poniendo especial énfasis en los elementos 

compositivos que dan identidad al lenguaje musical del compositor en esta obra en 

particular. Se abordarán los conceptos fundamentales que sustentan la interpretación 

analítica de la obra, así como los enfoques más relevantes que han sido desarrollados en 

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

2.1 Música y drama 

Desde la antigüedad, se tiene constancia de la colaboración interdisciplinar entre la música 

y el drama, un vínculo que ha sido esencial para intensificar las experiencias emocionales 

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

 

"Los coros y principales discursos líricos en los dramas de Eurípides y de Sófocles 

se cantaban. Los dramas litúrgicos medievales se cantaban por completo y los 

milagros y autos sacramentales de la Edad Media tardía incluían algo de música. 

Las obras teatrales del Renacimiento contienen con frecuencia canciones, o 

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

 

En la antigua Grecia, los primeros intentos documentados de integrar música y drama se 

encuentran en las tragedias de autores como Eurípides, Sófocles y Esquilo. Estas obras, 

interpretadas en imponentes teatros al aire libre diseñados específicamente para 

representaciones artísticas, combinaban elementos musicales y líricos con el fin de 

amplificar el impacto emocional de las historias. 

 

Durante el Renacimiento, la recuperación de los ideales clásicos griegos marcó un punto 
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crucial en la resignificación de las formas de expresión artística. En este contexto, se buscó 

recrear la experiencia de la antigua tragedia griega, un esfuerzo que, según Burkholder, 

Grout y Palisca (2008), aspiraba a lograr "un drama, enteramente cantado, en el que la 

música transmite los efectos emocionales" (p. 321). Este objetivo culminó en la creación 

de la ópera durante el siglo XVII, un género que integró música, texto y puesta en escena, 

convirtiéndose en un paradigma de la interdisciplinaridad artística. Los autores también 

señalan que "la ópera empezó como un esfuerzo de recrear los antiguos ideales griegos 

del drama", aunque sus raíces se encuentran igualmente en "espectáculos teatrales como 

los intermedios y en distintos tipos de canto solista".7 

 

Simultáneamente, la música de danza desempeñó un papel central en la vida musical del 

Barroco temprano. Burkholder, Grout y Palisca (2008) explican que "los ritmos de danza 

impregnaron otras músicas vocales e instrumentales, ya fuesen sacras o profanas", y que 

la práctica de combinar varias danzas llevó al desarrollo de las suites, que se utilizaron 

tanto para bailar como en música de cámara (p. 427). En Francia, el ballet de corte adquirió 

gran relevancia cultural, especialmente bajo el reinado de Luis XIV. Según los mismos 

autores, el ballet de corte era "una obra dramática y musical, puesta en escena con 

vestuario y escenografía, y en la que participaban miembros de la corte junto a bailarines 

profesionales"8. 

En Inglaterra, la masque o mascarada desempeñó un papel similar. Este género 

combinaba música instrumental, danza, canciones, coros, vestuario y escenografía, 

aunque se asemejaba más a los ballets de corte franceses que a un drama unificado como 

la ópera. Burkholder, Grout y Palisca (2008) describen que "las mascaradas compartían 

con la ópera muchos aspectos... pero se trataba más de espectáculos colectivos que de 

dramas unificados con música de un único compositor" (p. 434). 

 

Con el desarrollo de la ópera en el siglo XVIII, Mozart aportó una nueva dimensión al 

género al retratar con maestría las emociones y personalidades de los personajes a través 

de la música. Mozart logró "retratar la personalidad de los personajes y transmitir sus 

sentimientos de un modo tan perfecto a través de su música 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 detrás de un aria: "El pasaje óPor ello, por las barbas del 

profetaô... est§ en el mismo tempo, pero con notas r§pidas; y puesto que su ira aumenta 

más y más, el allegro assai... producirá un excelente efecto" (Mozart citado en Burkholder, 

Grout & Palisca, 2008, p. 634). 

 

En el siglo XIX, Franz Liszt y sus contemporáneos impulsaron el desarrollo del poema 

sinfónico como una forma programática en un solo movimiento. Según Burkholder, Grout 

y Palisca (2008), entre 1848 y 1858, Liszt compuso doce poemas sinfónicos que, 

ñinspirados por una pintura, una obra teatral, un poema o una escena, combinaban 

contenido y forma en una narrativa musicalò (p. 815). Este enfoque program§tico no solo 

revolucionó la música orquestal, sino que también ejerció una influencia significativa en la 

evolución de los conceptos de música y drama. En esta línea, Richard Wagner redefinió la 

relación entre ambos con su idea de la Gesamtkunstwerk o "obra de arte total". Como 

explican Burkholder, Grout y Palisca (2008), Wagner planteaba ñla absoluta identidad de 

música y drama, donde ambos son expresiones conectadas orgánicamente de una única 

idea dram§ticaò (p. 776). En su visi·n, la orquesta representaba los aspectos internos del 

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

 

Asimismo, las innovaciones armónicas de Liszt tuvieron un impacto profundo en el 

desarrollo del lenguaje musical del siglo XIX. Su exploración de las armonías cromáticas y 

su interés por las divisiones uniformes de la octava, como la tríada aumentada, no solo 

influyeron en el estilo wagneriano posterior a 1854, sino que también dejaron una marca 

indeleble en compositores rusos y franceses. Además, su técnica de transformación 

temática anticipó el uso de los leitmotiv en Wagner y la variación en desarrollo de Brahms, 

resonando ampliamente en la música de finales del siglo XIX y del siglo XX.9  

 

En el siglo XX, la música encontró nuevas formas de interacción interdisciplinar, 

particularmente con el desarrollo del cine. Burkholder, Grout y Palisca (2008) explican que 

"las películas fueron mudas hasta finales de los años veinte, aunque siempre estaban 

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

                                                
 

9 Ibid 
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sucesión de tomas y escenas" (p. 856). La primera exhibición pública de cine, las 

Pantomimes lumineuses de Emile Reynaud en 1892, incluyó música compuesta por 

Gastón Paulin, marcando el inicio de una relación duradera entre música y narrativa visual 

(p.856).  

2.1.1 Género pantomima y el ballet 

A lo largo del siglo XX, los compositores emprendieron una búsqueda de nuevos géneros 

y formas musicales para expresar las tensiones emocionales y sociales de su tiempo en 

sus obras. Este período de transformación marcó un distanciamiento de las tradiciones 

establecidas con los géneros utilizados en el periodo inmediatamente anterior, llevando a 

la exploración de formatos escénicos como la pantomima, el melodrama, el ballet entre 

otros. Géneros como estos ofrecían una libertad expresiva única, permitiendo la 

combinación de narrativa, música y acción dramática para abordar temas de alienación, 

violencia y emociones extremas. Obras como Pierrot Lunaire de Arnold Schoenberg, El 

velo del Pierrot de Ernö Dohnányi10, El 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 

Prokófiev, La Parade de Erick Satie se convirtieron en ejemplos paradigmáticos de cómo 

los compositores modernistas utilizaban estos géneros como laboratorios de innovación 

artística, desafiando las convenciones de la interdisciplinariedad entre música, danza y 

teatro. 

 

La pantomima se consolidó como un medio expresivo que trascendía las palabras al 

centrarse en el lenguaje corporal, las expresiones faciales y la música, estableciendo un 

lenguaje narrativo único que enriqueció las artes escénicas. Mientras que el ballet 

tradicional del período barroco se definía por movimientos estilizados y un vocabulario 

coreográfico estrictamente codificado, la pantomima introdujo una flexibilidad narrativa que 

priorizaba la acción dramática y el simbolismo. Este enfoque permitió a compositores y 

coreógrafos no solo ampliar el rango expresivo del ballet, sino también explorar emociones 

complejas y narrativas psicológicas en un contexto teatral. Según 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 Bartók a la creación del mandarín maravilloso según 
cita Vikarius la correspondencia de Bartok. 
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día. El ballet-pantomima instaura una nueva técnica de danza [...] un primer paso hacia el 

modelo de la danza clásica actual. Fundamentalmente, el nuevo género agrega un 

componente expresivo a las cualidades técnicas características de la belle danse del 

período barroco" (citado en Vallejos, 2014, p. 298). Este avance no solo transformó el 

enfoque técnico de la danza, sino que también sentó las bases para el desarrollo de formas 

narrativas más cohesionadas dentro del ballet. 

 

Hacia la segunda mitad del siglo XVIII, las compañías de danza comenzaron a presentar 

ballets independientes estructurados en una serie de escenas interconectadas mediante 

una narrativa. Este cambio preparó el terreno para el surgimiento del ballet romántico, un 

estilo introducido por Marie Taglioni (1804-1884). Como destaca Prudhommeau, Taglioni 

revolucionó el ballet con "un nuevo estilo, conocido ahora como ballet romántico. En este 

estilo, todavía usual en interpretaciones actuales, las bailarinas eran algo preeminente, se 

movían con una liviandad, una delicadeza y una libertad nuevas, cuyo ejemplo eran las 

finas faldas translúcidas y los zapatos que les permitían empinarse sobre las puntas de los 

pies" (citado en Vallejos, 2014, p. 234). 

 

Este nuevo enfoque no solo transformó la técnica y la estética del ballet, sino que también 

amplificó su capacidad narrativa y emocional, consolidando a las bailarinas como figuras 

centrales en las representaciones escénicas. Así, la combinación de la pantomima y el 

ballet romántico dio lugar a una tradición artística que continúa impactando las artes 

escénicas contemporáneas. 

 

En el caso de El Mandarín Maravilloso, Béla Bartók reinterpreta estas tradiciones desde 

una perspectiva modernista, llevándolas hacia nuevos territorios artísticos. Inspirado en un 

relato de Menyhért Lengyel, Bartók 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 

vehículo para explorar procesos psicológicos y narrativos complejos. Bartók mismo 

subrayó la importancia de esta distinción al señalar: "Porque esta música, a diferencia de 

la actual tendencia objetiva, mecánica, etc., expresará procesos psicológicos. En 

consecuencia, es imposible adjuntarle un texto que exprese un estado de ánimo contrario 

a la música." De esta manera, según Vikárius, Bartók se alineó con la definición de 

pantomima que ofrece el Oxford Dictionary of English: ñUn entretenimiento dram§tico, 
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originado en el mimo romano, en el que los intérpretes expresan el significado a través de 

gestos acompa¶ados de m¼sica.ò11 

 

La decisión de Bartók de optar por la pantomima no fue casual. Según Vikárius (2019), 

esta elección le permitió una mayor libertad para integrar elementos simbólicos y 

gestuales, enriqueciendo tanto la música como la narrativa. En lugar de recurrir al 

espectáculo visual predominante en los ballets de Serguéi Diáguilev, Bartók priorizó la 

interacción entre los gestos dramáticos y el lenguaje sonoro, explorando emociones 

extremas como el deseo, la violencia y la redención. Este enfoque modernista, que 

combinaba elementos tradicionales con técnicas vanguardistas, destacó la capacidad de 

la música para complementar y amplificar el drama escénico. 

 

La pantomima, como señala Juan Ignacio Vallejos, había sido un vehículo clave para 

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

 

"El ballet-pantomima no solo enriquecía la expresividad de los intérpretes, sino que 

también permitía representar emociones complejas mediante una combinación 

armónica de gestos y música."12 

 

Bartók llevó esta tradición un paso más allá, incorporando técnicas compositivas modernas 

que desafiaban los conceptos de las estructuras armónicas y rítmicas convencionales.  

                                                
 

11 Según el Diccionario Oxford de inglés, editado por Catherine Soanes y Angus Stevenson, la 
definición de "pantomima" es: "Pantomima (noun) 1. Una forma de teatro en la que se cuentan 
historias mediante gestos, movimientos y expresiones faciales, sin diálogo. 2. Una actuación o 
representación exagerada y teatral, especialmente una que es ridícula o absurda. 3. (En el Reino 
Unido) Un espectáculo teatral navideño tradicional, generalmente basado en un cuento de hadas 
o una historia infantil, con música, baile y actuaciones cómicas. 
 
12 Vallejos, J. I. (2015). La técnica de las pasiones del ballet-pantomima: construcción de saberes sobre la 
danza durante los siglos XVII y XVIII. Cuadernos Dieciochistas, 15, p. 297ï320. 
https://doi.org/10.14201/cuadieci201415297320 
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2.2 Las influencias de Bela Bartok 

2.2.1 La tradición clásica: 

ñCuando B®la Bart·k decidi·, en 1899, continuar sus estudios en la Academia de 

Música de Budapest, en lugar de seguir el camino tradicional hacia Viena, 

manifestó un interés particular por el contexto cultural y musical de su país, una 

decisi·n que marc· significativamente su formaci·n como compositorò (Morgan, 

1994)13.  

 

Durante su etapa como estudiante, Bartók menciona en su autobiografía la influencia de 

diversos compositores acad®micos en su desarrollo inicial: ñA los dieciocho a¶os de edad, 

ya era un conocedor relativamente bueno de la literatura musical, de Bach a Brahmsé 

Durante este periodo sufría entonces influencia de Brahms y de Dohnányi, cuatro años 

mayor que yo, y cuyo juvenil Op. 1 me hab²a impresionado fuertementeò (Bart·k, p. 37). 

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

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

 

En relación con su estancia en Budapest, Bartók señala cómo profundizó en la obra de 

Wagner y Liszt: ñAl llegar a Budapest, me sumerg² con gran celo en las obras de Wagner 

que aún me eran desconocidas: la Tetralogía, Tristán, Los maestros cantores. También 

me enfrent® con las obras orquestales de Lisztò (Bart·k, p. 38). No obstante, esta 

exploraci·n no le permiti· hallar un camino creativo claro, como ®l mismo relata: ñPor eso 

había dejado de escribir música. No quería recurrir más al estilo brahmsiano en que me 

había formado. Sin embargo, ni siquiera Wagner y Liszt lograban señalarme el camino 

justo [...] Sus obras, en efecto, me sacudían sobre todo por su resplandeciente 

exterioridadò (Bart·k, p. 38). 

 

En 1902, Bartók asistió a una representación en Budapest de Also sprach Zarathustra de 

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

desarrollo musical: ñPor fin, se delineaba ante mis ojos algo nuevo. Decid² abandonarme a 

                                                
 

13 Morgan, R. P. (1994). La música del siglo XX. Akal. p. 121 
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cuerpo muerto al estudio de la partitura de Straussò (Bart·k, p. 38). Bajo esta influencia, 

Bartók compuso algunas de sus primeras obras catalogadas, como el poema sinfónico 

Kossuth (1903), una sonata para violín, una rapsodia para piano y orquesta, y la Primera 

Suite para Orquesta. Posteriormente, Bartók revisó la obra de Liszt con una mirada más 

analítica, identificando aspectos que habían pasado desapercibidos en sus estudios 

iniciales: ñEl an§lisis de sus obras, especialmente el de aquellas menos conocidas, como 

Années de pèlerinage, 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 virtuosismoò (Bart·k, p. 39). De manera paralela, 

comenzó a estudiar la música de Claude Debussy, descubriendo elementos en común 

entre su obra y las tradiciones populares de diversas regiones. Seg¼n su an§lisis, ñAdvert² 

con asombro que también en su música recurría, con particular insistencia, un metodismo 

pentatónico muy parecido a nuestra música popular [...] En todos los países ya está 

difundida la tendencia a renovar la m¼sica culta con elementos popularesò (Bart·k, 1921). 

 

El encuentro con la música popular húngara, en colaboración con Zoltán Kodály, marcó un 

punto de inflexión definitivo en su desarrollo artístico. Bartók destaca la importancia del 

enfoque cient²fico en el estudio del folclore: ñSe me revel· el inter®s de un tratamiento 

científico del trabajo que estaba cumpliendo, es decir, del material recogido, además de la 

necesidad de extender mi actividad aun a las zonas ling¿²sticas eslovacas y rumanasò 

(Bartók, p. 40). A partir de estas investigaciones, identificó elementos esenciales de las 

melodías populares, como los modos eclesiásticos antiguos, los modos griegos y las 

escalas pentatónicas. Estos descubrimientos no solo enriquecieron su lenguaje 

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

ñLas antiguas escalas [...] nada hab²an perdido de su vitalidad expresiva. Su uso hacía 

posibles nuevas combinaciones armónicas, posibilitando así el empleo libre e 

independiente de los doce sonidos de la escala crom§ticaò (Bart·k, p. 40). 

 

Además de las innovaciones armónicas derivadas de su estudio del folclore, Bartók 

observó cómo estas tradiciones aportaban nuevas fórmulas rítmicas y estructuras 

melódicas más variadas. Su enfoque riguroso hacia la música popular lo llevó a integrar 

elementos compositivos que rompían con los sistemas tradicionales mayor y menor, 

sentando las bases para una transformación en las prácticas compositivas del siglo XX.  

 



Capítulo 2: Marco teórico  19 

 

2.2.2 El folclore magiar: 

Bartók es frecuentemente asociado con las corrientes nacionalistas que surgieron durante 

el siglo XX y, además, se le reconoce como uno de los pioneros de la etnomusicología 

moderna. Seg¼n Burkholder (2008): ñBart·k public· cerca de dos mil tonadas de canciones 

y danzas húngaras, rumanas, eslovacas, croatas, serbias y búlgaras ðsólo una pequeña 

parte de la música recopilada por él durante sus expediciones por Europa central, Turquía 

y el norte de Ćfricaé Posteriormente, analiz· los espec²menes recopilados con las 

técnicas desarrolladas por la nueva disciplina de la etnomusicología, editó varias 

colecciones y escribió libros y artículos que lo consolidaron como el estudioso más 

relevante de esta m¼sica.ò14 El estudio de las tradiciones musicales regionales, 

particularmente la música de los campesinos húngaros y rumanos, desempeñó un papel 

fundamental en el desarrollo de su estilo compositivo. Esta música ofreció un terreno fértil 

para el desarrollo de un lenguaje musical húngaro. En sus ensayos Bartók menciona que 

ñLa m¼sica folcl·rica h¼ngara y, en particular, la m¼sica de los campesinos magiares, con 

su escala pentatónica y sus ritmos distintivos, ofrece un terreno fértil para el desarrollo de 

un estilo nacional aut®ntico.ò15 Este aspecto del folclore magiar, caracterizado por métricas 

irregulares y melodías ornamentadas, está profundamente vinculado a las tradiciones 

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

 

En este contexto es importante recalcar que la música magiar es la música tradicional y 

folclórica de Hungría, asociada con el pueblo magiar, el grupo étnico mayoritario en el país. 

Este tipo de música tiene una larga historia y desempeña un papel crucial en la identidad 

cultural húngara. Algunos aspectos clave que la definen son: Se remonta a las raíces 

nómadas de los magiares, quienes llegaron al territorio que hoy es Hungría en el siglo IX 

y está profundamente conectada con las tradiciones rurales y las celebraciones populares 

húngaras, como bodas, festivales y otras ceremonias. Es conocida por su uso de métricas 

y patrones rítmicos complejos e irregulares. El uso de escala pentatónica es un elemento 

distintivo de muchas melodías magiares. Las líneas melódicas suelen ser fluidas, 

                                                
 

14 Burkholder, J. P., Grout, D. J., & Palisca, C. V. (2008). Historia de la música occidental (7ª ed.). 
(G. Menéndez Torrellas, Trad.). Madrid: Alianza Editorial. 
 
15 Béla Bartók Essays, ed. Benjamin Suchoff (Nueva York: St. Martin's Press, 1976), pág. 45. La 
publicación original se encuentra en «Las canciones populares de Hungría», 
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decoradas con adornos y giros que enriquecen la textura musical e incluye instrumentos 

como el cimbalom16, violines, flautas pastoriles, gaitas y el contrabajo. Estos elementos, 

caracterizados por una combinación de gestos rítmicos complejos y melodías fluidas, 

sirvieron como base para nuevas exploraciones compositivas y, al mismo tiempo, como un 

medio para reafirmar una identidad cultural.17 

 

Bartók hábilmente incorporó estos elementos en su obra, integrándolos con las 

innovaciones armónicas y rítmicas del modernismo. Salzman (1972) subraya cómo la 

canci·n folcl·rica magiar fue una influencia crucial para Bart·k, indicando que ñHungr²a, a 

pesar de ser un país intensamente musical, había estado durante mucho tiempo bajo la 

hegemon²a pol²tica y art²stica de Viena y Europa centralé las influencias libertadoras 

fueron [para Bart·k] Debussy y la canci·n folcl·rica magiar.ò18 Este proceso no solo se 

evidencia en su acercamiento a la recopilación y análisis de las músicas regionales, sino 

también en la manera en que estas tradiciones se reflejan en sus composiciones 

posteriores al Op. 6, en las que el carácter folclórico adquiere un rol predominante.  

2.2.3 El expresionismo europeo: 

El expresionismo, un movimiento artístico internacional surgido a principios del siglo XX, 

dejó una profunda huella en disciplinas como la pintura, la literatura, la música, la danza y 

el teatro. Aunque derivado de la subjetividad romántica, el expresionismo se distinguió por 

su interés en explorar las profundidades de la psique humana y las emociones extremas, 

alejándose de las representaciones idealizadas o naturalistas. Según Burkholder, Grout y 

Palisca (2008), artistas como Ernst Ludwig Kirchner y Richard Gerstl19 rechazaron los 

valores estéticos tradicionales, optando por una representación distorsionada de las 

formas, marcada por el uso de colores vibrantes y pinceladas dinámicas. Estas obras no 

solo retrataban la alienación y las tensiones psicológicas de la vida urbana, sino que 

también utilizaban escenarios brillantes para enmascarar realidades sombrías y 

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

                                                
 

16  Es un instrumento de cuerdas golpeadas con mazos 
17 Yáñez, P. (2015, agosto 17). Genoma Magiar I. Mundo Clásico. 
(https://www.mundoclasico.com/articulo/27609/Genoma-magiar-I). Accedido el 15 de diciembre de 
2024. 
18 Salzman E. (1972). La música del siglo XX. Editorial Victor Leru. p. 109    
19 Pintores alemanes del siglo XX adscritos al movimiento expresionista pictórico. 
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En el ámbito musical, el expresionismo encontró un paralelo en las composiciones de 

Arnold Schönberg, Anton Webern y Alban Berg, quienes transformaron las convenciones 

tonales y formales heredadas del Romanticismo en favor de un lenguaje musical más 

abstracto e introspectivo. Según 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 Erwartung20 (1909), 

Schönberg capturó estados psicológicos extremos a través de melodías fragmentadas, 

ritmos irregulares y armonías disonantes, creando una atmósfera cargada de ansiedad y 

desesperación, descrita por él mismo como un "sueño de Angst". De manera similar, Berg, 

en su ópera Wozzeck (1925), abordó temas de alienación y desesperanza mediante una 

música que renunciaba deliberadamente a lo bello o lo natural, privilegiando una expresión 

visceral y directa (Burkholder et al., 2008, p. 900).  El psicoanálisis, en particular las ideas 

de Sigmund Freud, influyó significativamente en el desarrollo del expresionismo. La 

descripción del inconsciente y las emociones reprimidas en *La interpretación de los 

sueños* (1900) proporcionó un marco teórico para representar los conflictos internos y las 

tensiones psicológicas del individuo. Este interés por exponer los aspectos ocultos y 

oscuros de la mente humana se tradujo en recursos artísticos 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 Bartók de la década posterior a la Primera 

Guerra Mundial reflejan afinidades con el expresionismo. Burkholder, Grout y Palisca 

(2008) destacan que El mandarín maravilloso llevan al límite la disonancia y la ambigüedad 

tonal, conectando con las preocupaciones estilísticas y emocionales del movimiento. 

Según Eric Salzman (1972), Bartók se inspiró en los desarrollos musicales recientes de 

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

Salzman describe El mandarín maravilloso como una obra ñviolenta en la manera del 

primitivismo sofisticado de Le sacre du printempsò y se¶ala que Bart·k sintetiza en esta 

pieza la libertad rítmica y las estructuras armónicas innovadoras de Stravinsky con el rigor 

contrapuntístico y organizativo de Schoenberg.  No obstante, Salzman aclara que la 

inclusión de esta pantomima dentro del marco expresionista responde más a la elección 

                                                
 

20 Opera en un acto de Arnold Schoenberg 
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temática de la obra que a su técnica compositiva. El expresionismo, en su sentido más 

estricto, se caracteriza por representar conflictos psicológicos internos mediante materiales 

artísticos intensos y violentos, cuya forma misma surge del choque, la contradicción y el 

conflicto emocional (Salzman, 1972). A pesar de esta distinción, El mandarín maravilloso 

encarna los ideales expresionistas a través de su tono agresivo, erótico y mórbido, 

elementos que reflejan las tensiones y complejidades del individuo moderno.   

 

Gabor Steinberg, en una breve reflexión sobre Bartók, subraya que, tras la Primera Guerra 

Mundial, el compositor compart²a la ñdesesperaci·n moralò de muchos artistas de su 

tiempo, lo que lo llevó a explorar las estéticas del expresionismo austriaco21. Por su parte, 

Roberto V. Raschella, en sus notas introductorias a la traducci·n de los ñEscritos sobre 

m¼sica popularò de Bart·k, describe El mandar²n maravilloso como una de las mayores 

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 Bartók, integrando esta característica con las 

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

maravillos* se erige como un ejemplo paradigmático de cómo Bartók, influenciado por el 

clima intelectual y artístico de su tiempo, adoptó y transformó las técnicas y los principios 

del expresionismo, creando una obra profundamente marcada por las tensiones 

psicológicas y las disonancias emocionales que definieron el espíritu del movimiento. 

2.3 Enfoques analíticos   

 ñLa obra de B®la Bart·k constituye un modelo excepcional de s²ntesis entre la tradici·n 

musical clásica y el folclore campesino, una característica que plantea retos específicos 

para su an§lisisò Burkholder, Grout y Palisca (2008). Bartók no solo preservó las 

identidades de ambas tradiciones, sino que también amplificó sus rasgos más distintivos. 

De la tradición clásica adoptó formas estructurales como la fuga y la sonata, mientras 

que de la música campesina extrajo elementos como la complejidad rítmica, los 

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

                                                
 

21 Steinberger, G. (1946). Béla Bartók. Revista Musical Chilena, 1(9), p. 21ï27. Recuperado a 

partir de https://revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/article/view/10895 

 

https://revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/article/view/10895
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combinación dio lugar a una música que simultáneamente alcanzó altos niveles de 

densidad contrapuntística y riqueza rítmica, fusionando estas influencias en un lenguaje 

profundamente personal. 

 

El análisis de la música de Bartók requiere, por tanto, una aproximación integral que 

contemple tanto las estructuras formales propias de la tradición clásica como los 

elementos derivados del folclore. Burkholder et al. (2008) destacan cómo el compositor 

ñintensific· los recursos arm·nicos, contrapunt²sticos y r²tmicos de ambas tradiciones, 

logrando una síntesis que preserva su integridad y evita el uso superficial de elementos 

folclóricosò. Este enfoque anal²tico debe tambi®n tener en cuenta el contexto modernista 

en el que Bartók desarrolló su obra, caracterizado por el uso de disonancias, simetrías 

armónicas y nuevas posibilidades tímbricas que amplían los horizontes de la música 

clásica occidental. Este apartado analizará los principales enfoques teóricos empleados 

para abordar la obra de Bartók. 

2.3.1 El sistema axial: 

Esta teoría propuesta por Ernö Lendvai ofrece una perspectiva innovadora para el análisis 

de la música de Bartók, permitiendo categorizar su organizaci·n en un marco ñtonalò 

resignificado de los modelos tradicionales. Al integrar principios de simetría y relaciones 

interválicas equidistantes, este sistema proporciona un marco analítico que explica la 

estructura armónica y formal de muchas de sus composiciones. 

 

ñEl sistema axial, formulado por ErnŖ Lendvai, representa una de las contribuciones 

más significativas al análisis de la música de Béla Bartók. Este sistema parte de 

una reinterpretación de la tonalidad tradicional, organizando los centros tonales en 

función de una simetría basada en la división de la escala cromática en segmentos 

equidistantesò Alan Bush Radlett, (1971)22 

 

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

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

                                                
 

22 Lendvai, Ernö. Béla Bartók An Analysis of his Music (with an introduction by Alan Bush) Kahn & 
Averill, London. (2000) 
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quintas y terceras, el sistema axial organiza los centros tonales en tres funciones 

principales: tónica, 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 círculo de quintas (Fig.2-1). Este sistema permite 

explicar la organización tonal en la música de Bartók sin recurrir a la tonalidad tradicional 

ni a la atonalidad dodecafónica. En este sentido, Lendvai subraya que el sistema axial no 

elimina la tonalidad, sino que la reorganiza en un marco más flexible, donde las funciones 

tonales se establecen por simetría en lugar de relaciones funcionales clásicas. En el 

sistema axial, los centros tonales se distribuyen en tres ejes principales (Fig.2-2): 

¶ Eje Tónica (T): Representado por el centro tonal principal y sus equivalentes en el 

sistema de terceras mayores (Do-Mi -ʐFa-La). 

¶ Eje Dominante (D): Conformado por los polos de la dominante (Mi-Sol-Si -ʐDo ). 

¶ Eje Subdominante (S): Agrupa las funciones subdominantes (La -ʐSi-Re-Fa). 

Figura 2-1: Circulo de quintas simetría axial 

 

Figura 2-2: Ejes del sistema axial 

 

ñCada uno de estos ejes puede sustituirse por sus contrapolos trit·nicosò, contin¼a Lendvai 

(2000), ampliando así las posibilidades armónicas y estructurales de la composición. Esta 

organización permite que las progresiones armónicas en la música de Bartók se basen en 
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movimientos entre ejes tonales en lugar de la progresión funcional tradicional. Lendvai 

analiza la aplicación del sistema axial en diversas obras de Bartók, demostrando cómo el 

compositor utiliza esta organización para estructurar su armonía y progresiones tonales. 

Por ejemplo, en la Música para cuerdas, percusión y celesta, la organización tonal se basa 

en desplazamientos entre ejes axiales en lugar de modulaciones convencionales. 

 

Otro ejemplo relevante es el Cuarto Cuarteto de Cuerda, donde Bartók emplea el sistema 

axial para estructurar los centros tonales y organizar las relaciones armónicas a lo largo de 

la obra. En este cuarteto, la simetría axial no solo determina la organización tonal, sino que 

también influye en la construcción formal de la obra. 

 

En el Apéndice II de su análisis sobre Bartók, Lendvai examina la estructura tonal y 

simbólica de El Mandarín 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 introducción 

para reflejar la excitación y el dinamismo inicial, mientras que la tónica (Do) domina la 

sección central, especialmente en el clímax de la historia, cuando el Mandarín 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 simbólico. 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 pasión y la fatalidad. En El Mandarín Maravilloso, esta lógica se 

mantiene: el desarrollo dramático está articulado en torno a una sucesión tonal 

descendente que estructura la narrativa musical (Fig. 2-3): 

Figura 2-3: Progresión armónica del Op. 19 según Lendvai 

 

El análisis revela que la progresión tonal de la obra sigue un esquema de triple descenso, 

reforzando la sensación de inevitabilidad en la historia. Cada sección repite este patrón 
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descendente desde la dominante hasta la subdominante, lo que, según Lendvai, acentúa 

el dramatismo y la tensión interna de la música. Además, se observa que los elementos 

temáticos del primer asesinato derivan directamente del material musical asociado con el 

primer visitante, estableciendo un vínculo estructural entre los episodios narrativos y sus 

transformaciones musicales. 

2.3.2 La neomodalidad y la neotonalidad: 

Durante el siglo XX, el análisis de las obras contemporáneas se desarrolló desde diversas 

perspectivas teóricas, reflejando la necesidad de comprender los nuevos lenguajes 

musicales que emergieron en este período. Entre las principales aproximaciones destacan 

las teorías de conjuntos aplicadas al análisis escalístico, 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 características armónicas 

de las obras contemporáneas, proporcionando herramientas analíticas innovadoras. 

 

En esta investigación, el estudio de las características armónicas se enfocará en los 

conceptos de neotonalidad y neomodalidad, dos sistemas que, como señalan Skriagina y 

Pineda Bedoya (2012), redefinen las coordenadas de la verticalidad y horizontalidad 

armónica, configurando nuevos significados acordes con las características distintivas de 

la m¼sica del siglo XX. Seg¼n estos autores, ñla ruptura con las convenciones armónicas 

tradicionales abrió un abanico de posibilidades expresivas, desafiando las nociones 

establecidas de armon²a y creando un lenguaje musical m§s libre y experimentalò (p. 7). 

 

La neotonalidad transformó profundamente la funcionalidad armónica, permitiendo que las 

funciones tradicionales de tónica, subdominante y dominante se reinterpretaran mediante 

nuevos agrupamientos sonoros, acordes y campos armónicos. Por otro lado, la 

neomodalidad, igualmente influyente, encontró su expresión en estructuras y formas que 

se alejaban de las escalas diatónicas tradicionales, explorando modos y estructuras 

interválicas inéditas. Este giro conceptual resultó en una revolución armónica, donde las 

propiedades funcionales y coloristas adquirieron nuevos matices. Comprender esta 

transformación resulta esencial para apreciar la riqueza y originalidad de la música del siglo 

XX, revelando dimensiones expresivas que amplían las fronteras del lenguaje musical. 
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Para abordar el análisis de las formaciones verticales, Skriagina y Pineda Bedoya (2012) 

proponen iniciar con un estudio detallado de las estructuras interválicas de los acordes, 

seguido de un análisis de sus propiedades armónicas tanto funcionales como coloristas. 

Asimismo, identifican cuatro características fundamentales de la armonía del siglo XX que 

deben considerarse: 

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

construcciones tradicionales por terceras. 

Á La aparición de nuevas formas de relación entre los acordes y la redefinición de la 

funcionalidad armónica. 

Á El uso sistemático de la escala de doce sonidos, aplicada en contextos neotonales, 

neomodales y atonales, incluyendo la técnica dodecafónica. 

Á La utilización de escalas distintas a las tradicionales diatónica y cromática. 

 

Estas características subrayan la diversidad y complejidad del lenguaje armónico del siglo 

XX, destacando cómo los compositores exploraron nuevos territorios sonoros que 

redefinieron los parámetros de la composición musical. Este enfoque analítico permitirá 

desentrañar las particularidades armónicas presentes en El mandarín maravilloso de Bela 

Bartók. 

2.3.3 Armonización de melodías populares: 

El análisis de Antokoletz (1984) demuestra cómo Bartók desarrolló una síntesis única entre 

la música folclórica y los procedimientos armónicos modernos. A través de la superposición 

de modos, la reorganización interválica y la simetría armónica, el compositor húngaro logró 

expandir el lenguaje tonal sin perder la esencia de las fuentes tradicionales. Estas 

innovaciones fueron fundamentales para la evolución de la música del siglo XX, influyendo 

en generaciones posteriores de compositores que exploraron la neotonalidad, la simetría 

y el modalismo expandido en sus propias obras. 

El interés de Bartók por la música folclórica húngara comenzó a principios del siglo XX, 

cuando, junto a Zoltán Kodály, emprendió la recopilación y análisis de melodías populares. 

Antokoletz (1984) destaca que la publicación de Veinte canciones populares húngaras 

para voz y piano (Magyar népdalok) fue un primer acercamiento en el que ya se 

evidenciaban características distintivas de su lenguaje armónico, como el debilitamiento 

de la relación dominante-tónica y la preferencia por escalas modales y pentatónicas. En 
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estas armonizaciones iniciales, Bartók comenzó a alejarse de la tonalidad funcional al 

emplear progresiones armónicas basadas en terceras y cuartas en lugar de quintas y 

relaciones tradicionales. Antokoletz (1984) explica que en las canciones de esta colección, 

la progresión de bajos en tríadas forma un acorde de séptima menor, revelando una 

estructura influenciada por la escala pentatónica. Este tipo de construcciones armónicas 

marcaría un punto de partida para su posterior desarrollo en la reestructuración del sistema 

tonal. 

Bartók no se limitó a la transcripción de melodías folclóricas, sino que las utilizó como punto 

de partida para una experimentación armónica más amplia. En palabras del compositor, 

este análisis le permitió liberarse de "la tiránica regla de los tonos mayores y menores" y 

adoptar nuevas estructuras modales que ofrecían mayor flexibilidad armónica y rítmica. 

El desarrollo de esta nueva concepción armónica se basó en procedimientos como: 

Á Superposición de modos: Bartók combinó elementos modales, creando estructuras 

bimodales que ampliaban las posibilidades tonales de la obra. 

Á Expansión de progresiones armónicas: Mediante el reordenamiento de intervalos, 

Bartók generó nuevas secuencias armónicas basadas en la simetría interválica. 

Á Integración de estructuras pentatónicas: En diversas obras, incorporó escalas 

pentatónicas dentro de un contexto armónico ampliado, redefiniendo su funcionalidad. 

 

Figura 2-4: Tetracordios Op. 20 B. Bartók 
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Uno de los ejemplos más ilustrativos de estos procedimientos es la Tercera Improvisación 

de Improvisaciones sobre canciones folclóricas húngaras, Op. 20 (fig. 2-4), donde Bartók 

emplea tetracordos organizados simétricamente, estableciendo un equilibrio interválico 

dentro de la escala utilizada Antokoletz (1984). 

La simetría desempeña un papel fundamental en la evolución del sistema armónico de 

Bartók. Antokoletz (1984) señala que el compositor encontró en los saltos de cuarta justa, 

característicos del folclore húngaro, un recurso clave para la construcción de acordes por 

cuartas. Según Bartók, "La repetición frecuente de este singular salto dio origen a la 

construcci·n del acorde por cuartas m§s sencilloò. Este principio de simetr²a interv§lica 

llevó a Bartók a transformar los modos diatónicos en estructuras organizadas según 

segmentos del ciclo de quintas. En este proceso, el modo Dórico y ciertos fragmentos del 

ciclo de quintas adquirieron una relación estructural más estable dentro de su sistema tonal 

expandido, como explica Antokoletz. ñEn obras como el Cuarto Cuarteto de Cuerda, Bartók 

utiliza transposiciones de ciclos de quintas y reorganiza secuencias melódicas para 

generar una progresión basada en la simetría axialò (1984) . La organización de los sonidos 

en torno a ejes tonales y la inclusión del tritono como límite estructural refuerzan este 

sistema. En este sentido, la simetría no solo afecta la disposición de los intervalos, sino 

también la dirección de las progresiones armónicas y la relación entre los materiales 

temáticos.  

 

Un caso particular de esta simetría se encuentra en la Bagatela núm. VII (fig. 2-5), donde 

la estructura melódica y armónica se organiza explícitamente según ciclos de quintas y 

cuartas justas. Esta construcción sugiere un ordenamiento interválico no funcional dentro 

del sistema tonal tradicional. La integración de estos patrones modales y simétricos 

refuerza la independencia de la armonía bartokiana respecto a las normas tonales 

convencionales. 

Figura 2-5: Tetracordios Op. 20 B. Bartók 
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2.3.4.  Tipología de los acordes: 

De acuerdo con Skriagina y Pineda Bedoya (2012), el análisis armónico debe comenzar 

con la observación, identificación y descripción de las formaciones verticales presentes en 

una composición. Este enfoque permite identificar las estructuras interválicas que 

caracterizan los acordes y establecer su tipología dentro del contexto armónico. Para ello, 

los autores utilizan una clasificación detallada de los acordes según las siguientes 

categorías: 

 

Á Acordes por cuartas y quintas: Estos acordes están 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 carácter de "cuartalidad", debido a 

la cantidad de notas involucradas y la naturaleza de los intervalos resultantes. Por lo 

tanto, su identificación depende no solo de la estructura interválica sino también del 

contexto arm·nico en el que aparecen. Seg¼n Skriagina y Pineda Bedoya: ñlos 

intervalos que se presentan pueden confundirse con un acorde de interválicas mixta. 

Por consiguiente, lo que lo identifica en la progresión es el movimiento paralelo de las 

voces y la repetici·nò (p. 8). 

 

Á Acordes por segundas y séptimas: Este tipo de formaciones verticales destaca por 

la riqueza tímbrica y la densidad armónica que aportan estas combinaciones de 

intervalos. En palabras de los autores: ñLos acordes por segundas y s®ptimas son 

formaciones verticales que se presentan en grupos de tres y/o cuatro notas. Algunas 

veces, el acorde por séptimas resulta ser algún tipo de inversión del acorde por 

segundasò (p. 8). 

 

Á Poliacordes: representan un recurso clave en la armonía del siglo XX, ya que permiten 

la coexistencia de diferentes niveles armónicos dentro de un mismo pasaje musical. 

Seg¼n Skriagina y Pineda Bedoya: ñEl poliacorde es un conjunto de dos o varios 

acordes que suenan simultáneamente, que contiene dos o más planos de la 

poliarmonía. Como unidades constituyentes pueden integrarse a su estructura acordes 

por terceras (los m§s t²picos), por cuartas, por segundas y/o mixtosò (p. 12). 

 

Esta clasificación no solo proporciona herramientas para el análisis de la música del siglo 

XX, sino que también la identificación de estas características es fundamental para 
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comprender el papel armónico en el contexto de El Mandarín Maravilloso. 

2.4 Acercamientos metro rítmicos:  

Una de las características más distintivas de la música de la primera mitad del siglo XX es 

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

propia de la tradición tonal. Esta tendencia a la variación métrica no es arbitraria, sino que 

frecuentemente obedece a lo que Lester (1989) describe como ñexpansiones o 

contracciones de los motivos mel·dicosò. Este fen·meno, junto con otros recursos r²tmicos, 

transformó las concepciones tradicionales del ritmo y el metro, dando lugar a un lenguaje 

musical más flexible y dinámico. Según Lester, los metros irregulares o cambiantes en la 

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

Ejemplos paradigmáticos incluyen: La representación de la bulliciosa escena del mercado 

en Petrushka (1911) de Stravinsky. El garboso caminar de un soldado en LôHistoire du 

Soldat (1918) del mismo compositor. La ferocidad pagana que impregna las páginas finales 

de La consagración de la primavera (1913). La apocalíptica 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 adoptó conceptos rítmicos provenientes de 

la música india y los ragas que exploró minuciosamente. De manera similar, Béla Bartók 

dedicó extensos años al análisis de la música folclórica del este de Europa y del Próximo 

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 compás en 

agrupamientos complejos. En lugar de esperar que los intérpretes cuenten cada corchea 

por separado, Bartók busca que comprendan los patrones métricos con diferentes 

duraciones, reflejando así el carácter propio de las danzas folclóricas tradicionales de 

Europa oriental. Además de los cambios métricos, otro recurso prominente en la música 

del siglo XX es la polimetría, definida por Lester como la superposición de dos o más 

estructuras métricas simultáneamente. En contraste con la música tonal, donde la 

polimetría es poco frecuente, en la música del siglo XX este recurso genera texturas 

complejas y en constante conflicto métrico. Según Lester: 

ñEn la música del siglo XX, por el contrario, la polimetría hace parecer como si la 

música estuviera siguiendo dos o más direcciones a la vez. Las hebras 
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métricamente separadas entran en conflicto mutuo. La textura de tales pasajes es 

la combinación de componentes separadas. Muchas texturas del siglo XX, en gran 

parte de la música de Stravinsky y Messiaen, por ejemplo, mantienen estructuras 

m®tricas separadas para sus componentes individualesò (Lester, 1989, p. 34). 

 

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

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

 

Á El ritmo abarca todos los aspectos de la música relacionados con el tiempo. Sus tres 

subdivisiones principales son los diseños de duración, la acentuación (incluido el 

metro) y la continuidad. 

Á El metro organiza los pulsos en agrupamientos de fuertes y débiles. Mientras que la 

música tonal se caracteriza por un único metro continuo, muchas composiciones del 

siglo XX incluyen: Metros cambiantes, Metros irregulares derivados de valores 

añadidos, Polimetría (dos o más metros simultáneos), Ametrías (ausencia de una 

sensación métrica clara). 

Á El tempo, determinado por la velocidad del pulso básico, se percibe de manera distinta 

en música con un perfil métrico débil, lo que puede generar sensaciones ambiguas de 

rapidez o lentitud. 

Á Los motivos rítmicos actúan como bloques constructivos esenciales en muchas 

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

 

Estas observaciones son clave para comprender el impacto de los experimentos rítmicos 

en la música del siglo pasado, donde compositores como Bartók, no solo transformaron 

las estructuras métricas tradicionales, sino que abrieron un nuevo abanico de 

posibilidades expresivas en el ámbito del ritmo y la métrica. 

2.5 Texturas y timbres 

ñMientras que en períodos anteriores estos elementos eran secundarios al ritmo, la 

melodía o la armonía, en el siglo XX adquirieron una importancia estructural y 

expresiva esencialò (Lester, 1989).  

 

Lester plantea que, en la música del siglo XX, la textura dejó de ser un simple 
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acompañamiento para convertirse en una herramienta de organización formal y expresiva. 

Esto se observa en compositores como Stravinsky, Webern y Ligetti, quienes utilizaron 

capas sonoras complejas y transparentes para desarrollar estructuras compositivas 

únicas. Según Lester, "la textura ya no es un fondo neutral para las líneas melódicas, sino 

una fuerza activa que puede transformar el carácter y significado de una obra" (1989, p. 

89). 

 

Un ejemplo significativo es el uso de la textura heterofónica en obras de Bartók, donde 

múltiples voces interpretan una misma línea melódica con variaciones sutiles. Esta técnica, 

inspirada en las prácticas folclóricas del este de Europa, combina elementos tradicionales 

con un lenguaje moderno, subvirtiendo las expectativas texturales clásicas. 

 

En el análisis del timbre, Lester resalta cómo este elemento se convirtió en un rasgo 

definitorio de la música del siglo XX. El uso extendido de técnicas instrumentales no 

convencionales, combinaciones orquestales innovadoras y efectos de color tímbrico 

redefine el papel del timbre. Según Lester, "en la música 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 Atmosphères (1961) de György 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 percepción 

del oyente se guía más por la evolución tímbrica que por parámetros tradicionales como la 

melodía o la armonía. 

 

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 "micropolifonía", introducido por Ligeti, donde las densas capas polifónicas 

generan un efecto tímbrico único. Según Lester, "en la micropolifonía, las líneas 

individuales se disuelven en una masa sonora, creando un efecto que es tanto textural 

como tímbrico" (1989, p. 95). Otro ejemplo citado por los teóricos es la técnica del 

"klangfarbenmelodie" (melodía de timbres), utilizada por Schönberg y Webern. En este 

enfoque, el timbre de cada nota es modificado al ser interpretado por diferentes 

instrumentos, dando lugar a una continuidad melódica basada en cambios tímbricos. 

Lester afirma que ñel klangfarbenmelodie ilustra c·mo la diferenciaci·n t²mbrica puede 

reemplazar a la continuidad melódica tradicional como principio organizador" (1989, p. 97). 
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Una de las conclusiones más relevantes de Lester es que estos enfoques innovadores 

sobre textura y timbre redefinen la experiencia auditiva. Según el autor, "la percepción 

musical en el siglo XX ya no se centra únicamente en las relaciones armónicas y melódicas, 

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

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

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

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

 

Á Análisis textural: Identificar cómo se organizan las capas sonoras y cómo interactúan 

entre sí. 

Á Análisis tímbrico: Examinar cómo los colores instrumentales contribuyen a la estructura 

y expresividad. 

Á Contextualización histórica: Relacionar estas prácticas con las innovaciones 

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

2.6 Principios formales en la música de Bartók según 
Lendvai: 

Lendvai subraya que Bartók utilizó la Sección Áurea como un principio estructural en la 

organización de sus obras. Este concepto, derivado de la proporción matemática 0.618 

(fig. 2-6), se observa tanto en la disposición de las frases musicales como en la estructura 

general de sus composiciones. Según el autor, Bartók aplicaba esta proporción en la 

delimitación de secciones formales, ubicando los momentos climáticos de sus obras en 

puntos estratégicos determinados por esta relación matemática. 

Figura 2-6: Sección aurea 

 

Lendvai sostiene que la relación entre estos elementos matemáticos y la música de Bartók 

es fundamental para comprender su diseño formal, ya que sus obras presentan divisiones 
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y puntos estructurales alineados con la sucesión de Fibonacci (1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, etc.), 

donde cada número es la suma de los dos anteriores. Además de la forma global, Bartók 

aplica la serie de Fibonacci en la progresión de motivos melódicos y en el diseño de sus 

armonías. Se observa que muchas de sus progresiones armónicas y patrones rítmicos 

están organizados en agrupaciones de duraciones que corresponden a números de la serie 

de Fibonacci. Por ejemplo, la expansión y contracción de ciertos intervalos melódicos 

siguen secuencias basadas en estos valores, lo que genera una sensación de crecimiento 

orgánico dentro de la música. 

 

La integración de la Sección Áurea y la serie de Fibonacci en la música de Bartók 

demuestra su interés por estructuras matemáticas naturales y su aplicación en la 

composición musical. Lendvai revela que estos principios no son meramente decorativos, 

sino que desempeñan un papel estructural clave, proporcionando una base lógica y 

cohesiva para la organización formal de sus obras (fig. 2-7). 

Figura 2-7: Proporción aurea aplicada en matices 

 

2.7 Estilo 

Meyer (1989) sostiene que el estilo musical es el resultado de la interacción entre 

convenciones establecidas y la innovación creativa, permitiendo que una obra sea 

reconocida tanto dentro de una tradición como en su singularidad artística23. Del mismo 

modo, Burkholder, Grout y Palisca (2008) enfatizan que la configuración estilística de una 

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

                                                
 

23 Meyer, L. B. (1989). Style and Music: Theory, History, and Ideology. University of Chicago 
Press. 
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culturales, históricos y sociales que la enmarcan. Así, 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 evolución del lenguaje musical. 

 

Según la directora de este componente escrito, Svetlana Skriagina, el concepto de estilo 

musical se define como la organización 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 específico, en la producción de un compositor individual, en la obra de un 

grupo de compositores ðcomo Les Six en Franciað o en el contexto de un periodo 

histórico determinado. Así, 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 evolución del lenguaje musical.  

 



 

 
 

3. Cap²tulo 3: MARCO METODOLOGICO 

3.1 Enfoque y Diseño de Investigación 

En este trabajo de investigación, se adopta un enfoque cualitativo descriptivo para 

examinar El Mandarín Maravilloso, Op. 19, de Béla Bartók. Este enfoque se centra en 

identificar los elementos estilísticos que configuran la identidad de la obra del compositor 

húngaro. A través de un análisis musical detallado, se busca revelar los factores clave de 

contenido y significado, situados dentro de un contexto histórico y formal que determina la 

particularidad estilística de la obra. La investigación se enfoca en cómo Bartók emplea 

elementos característicos del género y la época, pero también transforma y fusiona estos 

recursos para crear una obra distintiva. 

3.2 Métodos de Análisis 

El análisis propuesto es de índole integral, con una aproximación estilística, ya que se 

examinan segmentos específicos de la obra, enfocándose en los aspectos clave como la 

melodía, la armonía, el ritmo y la textura. A través de este proceso, se identifica cómo cada 

uno de estos elementos contribuye al estilo único de El Mandarín Maravilloso. Además, se 

incorpora un enfoque interdisciplinario que contextualiza la obra tanto en el ámbito musical 

como en su vínculo con el ballet, explorando el desarrollo histórico de la relación entre 

música y danza, y cómo esto influye en la particularidad estilística de la obra. 

Á Enfoque Interdisciplinario: El análisis se enriquecerá mediante un enfoque 

interdisciplinario que examina el desarrollo histórico y cultural de la obra, incluyendo 

su relación con el ballet La pantomima grotesca en el que fue originalmente concebida. 

Este enfoque contextualiza la música dentro del proceso creativo de Bartók y la forma 

en que se vincula con las tendencias y desafíos estilísticos de la época. 

Á Recolección de Fuentes Secundarias: Para respaldar el análisis, se utilizarán 

recursos bibliográficos y fuentes secundarias, como libros, artículos académicos y 
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tesis digitales. Estas fuentes proporcionarán una base teórica y contextual adicional, 

esencial para entender tanto la obra como el entorno histórico en el que fue 

compuesta. 

Á Instrumentos y Técnicas: Para el desarrollo de la investigación se emplearán 

diversas herramientas y recursos, como tablas y gráficos que ayudarán a ilustrar los 

hallazgos estilísticos y a estructurar el análisis de forma clara. Además, se utilizarán 

grabaciones y partituras de El Mandarín Maravilloso para profundizar en el estudio de 

los elementos musicales, permitiendo una comprensión integral de la obra y su 

contexto. 

Á Análisis Estilístico de Elementos Musicales: A continuación, se llevará a cabo un 

análisis profundo de los elementos estilísticos que definen la obra. Esto incluirá: 

1) Melodía: Estudio de las características melódicas, su relación con la 

tradición folclórica y su tratamiento en el contexto moderno. 

2) Armonía: Examen de las innovaciones armónicas en relación con las 

convenciones de la época. 

3) Ritmo: Análisis de las complejidades rítmicas y su conexión con los 

patrones rítmicos irregulares de la música popular. 

4) Textura y Orquestación: Estudio de cómo Bartók utiliza los timbres y 

recursos instrumentales para crear efectos específicos, enfocándose en la 

orquestación innovadora que caracteriza la obra. 

Á Análisis Formal y Estructural: En primer lugar, se procederá a identificar las partes 

que constituyen la estructura formal de la obra, desglosando sus secciones clave y su 

función dentro de la narrativa del ballet. Este análisis estructural ayudará a entender 

cómo Bartók emplea las formas musicales para generar tensiones y contrastes dentro 

de la obra. 

3.3 Objetivos Metodológicos 

El objetivo central de esta metodología es proporcionar una visión detallada y 

contextualizada de los elementos estilísticos de El Mandarín Maravilloso, reconociendo su 

relación con el folclore húngaro y su innovación dentro del lenguaje musical moderno de 

Bartók. Al mismo tiempo, se pretende contribuir al conocimiento de la obra dentro de la 

comunidad académica, enriqueciendo las discusiones sobre el impacto de Bartók en la 

música del siglo XX. 



 

 
 

4. Cap²tulo 4: Desarrollo 

Béla Bartók compuso la música para la pantomima grotesca A csodálatos mandarin (El 

Mandarín Maravilloso), basada en el guion del dramaturgo húngaro Lengyel Menyhért 

(1880ï1974). Este libreto fue publicado por primera vez en 1917 en la revista literaria 

Nyugat , un referente de la vanguardia artística en Hungría. La historia presenta a siete 

personajes principales: Mimí (la prostituta), el anciano, el joven estudiante, el mandarín y 

tres malhechores, quienes desarrollan la acción en un entorno urbano decadente y 

marcado por la violencia y la explotación. El guion original está estructurado en cuatro 

secciones principales que delinean el desarrollo narrativo: 

Á Introducción (descripción del entorno) 

Á Presentación de los tres malhechores y la chica 

Á El anciano (primera víctima) 

Á El joven estudiante (segunda víctima) 

Á El mandarín (tercera víctima) 

 

No obstante, la estructura dramática de la obra trasciende esta división inicial, al igual que 

en la obra de Bartók, quien, a través de su lenguaje musical, establece una segmentación 

más detallada de los acontecimientos. En este sentido, para el análisis de la obra, se han 

considerado las siguientes secciones, determinadas tanto por la progresión dramática 

como por la delimitación estructural de la música y de esta investigación24: 

Á Introducción (descripción del entorno) 

I. Presentación de los tres malhechores y la chica 

II. Presentación de las tres victimas 

                                                
 

24 Ver apéndice A 
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III. Danza y Persecución del mandarín 

IV. Ejecución de los tres asesinatos 

V. Muerte del mandarín 

 

Este esquema estructural permite una visión más detallada del desarrollo dramático de la 

pantomima, evidenciando la relación entre la construcción musical y la progresión narrativa 

en la obra de Bartók. 

 

La orquestación de la obra es: 3 flautas (2ª y 3ª = flautín), 3 oboes (3ª = corno inglés), 3 

clarinetes (2ª = clarinete en Mi bemol, 3ª = clarinete bajo), 3 fagotes (3ª y 2ª = contrafagot), 

4 trompas (2ª y 4ª = tubas de Wagner tenor), 3 trompetas, 3 trombones, tuba, timbales, 

percusión (bombo, platillos, caja grande, caja soprano, tam tam, triángulo, xilófono), arpa, 

piano, celesta, órgano, cuerdas y coro.25   

4.1 Introducción 

En la partitura de Bartók la introducción está escrita entre la cifra de ensayo [1] hasta la 

[6], en donde se levanta el telón. Estos 73 compases ambientan el escenario en el cual 

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

4.1.1 Obstinato rítmico  

En la partitura de El Mandarín Maravilloso, la introducción se desarrolla desde la cifra de 

ensayo [1] hasta la [6], momento en el que se levanta el telón. Estos primeros 73 compases 

establecen la atmósfera sonora de la obra y contextualizan la escena en la que se 

desarrollará la acción dramática. La pieza inicia con un compás de 6/8, aunque la 

subdivisión propuesta en el acompañamiento este constituida por septillos, lo que 

contribuye a la sensación de inestabilidad y movimiento que caracteriza el inicio de la 

pantomima. 

Uno de los elementos motivicos más destacados en esta sección es el obstinato rítmico, 

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 

configuración 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 

podría considerarse octatónica. 

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 además experimenta una transformación en su figura rítmica. Es importante 

destacar la indicación sempre pedal en la parte del piano, cuyo propósito es generar una 

acumulación armónica sostenida, reforzando la densidad tímbrica de la orquesta. 

 

Figura 4-2: Motivo en las flautas 

 

Figura 4-3: Motivo en el piano 

 

El motivo se construye a partir de la siguiente secuencia de alturas (Fig. 4-4): 
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Figura 4-4: Configuración escalística 

  

En este caso, se observa la aplicación sistemática de una sucesión de un tono seguido 

de dos semitonos (1T + ½T + ½T). Si esta secuencia se mantuviera, la siguiente nota 

deber²a ser Do  (a un tono de Si), seguida de Re natural (a un semitono de Do ). Esta 

progresión se materializa tras siete compases, momento en el que el motivo introduce la 

nota Re natural. 

A la cifra [4], el motivo se amplía con la incorporación de la sección completa de 

maderas, enriqueciendo su sonoridad mediante intervalos de cuartas justas (Fig. 4-5). 

Posteriormente, en el quinto compás de la cifra [4], la sección 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 posición inicial. Antes 

de finalizar la introducción, el piano retoma el motivo, consolidando su presencia 

estructural en la obra. 

Figura 4-5: Cuartas en las maderas 

 

La sección 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 

sección 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 introducción:      
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Figura 4-6: Sección violas y cellos 

 

 

Desde el punto de vista programático, este elemento motívico 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 lámparas, desde los 

peculiares y confusos gritos, la vida y el ruido de una gran ciudad entra en la 

habitación. 26ò Lengyel, M. (1917) 

4.1.2  Acompañamiento y configuración armónica  

Además del obstinato previamente expuesto, el acompañamiento en la introducción de El 

Mandarín Maravilloso se caracteriza por el uso de acordes cuartales, los cuales están 

orquestados principalmente para la sección 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 reconfiguración en la estructura de la escala, como se analizó en el apartado anterior. 

Asimismo, la superposición rítmica entre el obstinato de los segundos violines y la 

figuración del acompañamiento en las maderas genera una sensación de inestabilidad. 

                                                
 

26 Ver introducción del guion en apéndice A 



44 Caracter²sticas estil²sticas del ñMandar²n Maravillosoò de Bela Bart·k 

 
Figura 4-7: Configuración armónica introducción 

 

El acompañamiento armónico presenta una configuración diferente a la del obstinato, 

intensificando la sensación de inestabilidad tonal. Al analizar la disposición de los sonidos 

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

contrastan con las notas del obstinato. Los únicos sonidos en común entre ambos 

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

compases de la introducción contienen once de las doce notas de la escala cromática, con 

la ¼nica ausencia de Do , que aparece en la cifra [1]. Esta omisi·n es significativa en la 

configuración tonal del pasaje y será retomada en el próximo apartado para su análisis.  

Figura 4-8: Configuración interválica de acordes 

 

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 armónico principal 

radica en la interacción textural entre las maderas y el piano, idea que se ve reforzada por 

el cambio de pedal en la escritura pianística.  En la cifra [3], se produce un intercambio de 
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roles entre la sección de maderas y las cuerdas, además de una nueva modificación en la 

estructura armónica. Estos cambios armónicos continúan de manera sistemática hasta la 

cifra [4]. En la Fig. 4-9, se representan las transformaciones armónicas reducidas, en las 

cuales se observa la superposición de estructuras cuartales que, al combinarse, generan 

acordes construidos por segundas y séptimas. Este fenómeno es especialmente evidente 

en las cifras de ensayo [1] y [2]. 

Figura 4-9: Giros armónicos 

 

En la cifra [5], el ritmo armónico se acelera, presentando un acorde cuartal por cada pulso. 

En el sexto compás de esta cifra, el acompañamiento regresa a la sección 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: Progresión armónica 

 

El último acorde de esta progresión se prolonga durante cinco compases adicionales, 

estableciendo una conexión con la sección inicial de la obra. Esta transición se realiza 

mediante la atmósfera sonora, basada en acordes cuartales en el registro grave, 

interpretados por los violonchelos y contrabajos, con un énfasis particular en el La  ʐdel 

timbal (Fig. 4-11). 
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Figura 4-11: Acordes cuartales inicio de la obra 

 

4.1.3 Características melódicas:  

En la introducción la nota Do  aparece por primera vez en la cifra de ensayo [1]. Dicha 

altura había sido reservada para una melodía de notas largas que, progresivamente, se 

acortan rítmicamente y disminuyen la duración cada compás (Fig. 4-12). 

 

Figura 4-12: Do sostenido en la melodía 

 

Esta línea melódica, interpretada por el tercer trombón, introduce uno de los motivos más 

característicos de la obra: la sexta mayor ascendente, generada por el intervalo MiïDo . 

Este motivo, que reaparecerá en diversas secciones de la obra, cumple una función 

fundamental en la cohesión estructural de la composición, funcionando como un leitmotiv 

que se desarrollará a lo largo de la pantomima. 

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

descendente, creando un canon con el trombón (Fig. 4-13). En este contexto, el intervalo 
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arm·nico predominante es la s®ptima menor (DoïSi), mientras que las características 

melódicas fundamentales siguen siendo la sexta mayor ascendente y la segunda menor 

descendente. 

Figura 4-13: Entrada trompeta 

 

En la cifra [3], la melodía continúa su desarrollo con una orquestación ampliada que 

involucra a los fagotes y cornos (Fig. 4-14). Aquí, la estructura cuartal identificada en 

apartados anteriores coincide armónicamente, mientras que los intervalos de séptima 

menor siguen desempeñando un papel estructural clave, ahora, en la configuración de la 

línea melódica. En esta sección, el tercer trombón vuelve a destacar al introducir el 

desarrollo del motivo ahora basado en un salto de séptima mayor ascendente, 

contribuyendo a la riqueza interválica de este inestable pasaje. 

Figura 4-14: Melodía Fagotes y cornos 

 

 

A medida que la melodía avanza, la instrumentación se enriquece con la adición de la 

sección de clarinetes y la trompeta, quien hace un nuevo canon con el tercer trombón. En 
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esta sección, el intervalo melódico predominante es la séptima mayor, con los saltos Sibï

La en el trombón y MibïRe en la trompeta. Estos intervalos, además de reforzar la 

identidad melódica del pasaje, contribuyen a la consolidación de las estructuras cuartales, 

otorgando coherencia armónica a la sección. 

 

En la cifra [4], se alcanza el punto culminante de la introducción, momento en el que la 

orquestación se densifica y amplía su espectro sonoro. En esta sección, el intervalo 

ascendente característico, ya previamente establecido, es reforzado por la adición del 

órgano y la tuba (Fig. 4-15). Estos instrumentos sostienen un extenso pedal en la nota La, 

que, en la cifra [5], resuelve en La ,ʐ altura con la que dará inicio la primera escena.  

 

En esta sección, se introduce un nuevo motivo en los oboes y clarinetes, el cual adquirirá 

una función narrativa significativa en apartados posteriores, dado que está asociado con 

uno de los personajes de la obra. Este motivo se construye sobre una secuencia de tres 

notas crom§ticas sucesivas: DoïReïMi  ʐ(Fig. 4-16). 

Figura 4-15: Adición de tubas y el organo 

 

Un aspecto relevante de este motivo es su tratamiento interválico y estructural. En la 

partitura, se observa que el piccolo y los clarinetes presentan una inversión del motivo, en 

el cual se conserva el intervalo ascendente característico que ha sido recurrente en la 

introducción. Esta disposición genera una interacción que enriquece la textura orquestal y 

refuerza la sensación de inestabilidad armónica en esta sección.   
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Figura 4-16: Desarrollo del motivo en maderas 

 

A medida que el motivo se desarrolla, su configuración rítmica experimenta una expansión 

tras siete compases, lo que incrementa su impacto expresivo (Fig. 4-17):  

Figura 4-17: Ampliación 

 

Esta misma célula temática se reduce progresivamente (Fig. 4-18), intensificando el efecto 

del accelerando que conduce a la resolución en la cifra [5]. Durante este proceso, la 

polimetría desempeña un papel fundamental en la generación de tensión, estableciendo 

un contraste rítmico que se resuelve al final de esta sección.  

Figura 4-18: Reducción 
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ñMuebles cómicamente grotescos, cosas en los rincones, objetos rotos, como en una 

antigua tienda de antigüedades. En resumen: en la habitación viven tres vagabundos 

que traen aqu² los objetos robados.ò Lengyel, M. (1917) 

4.2 Presentación de los malhechores 

En el guion de Lengyel se describe a los tres vagabundos as²: ñEl primero est§ tumbado 

en la cama, el segundo pelea con Mimi en medio de la habitaci·né El tercero busca con 

gran celo en los cajones de la mesa y del armario, pero no encuentra nada.ò (1917) Entre 

la cifra de ensayo [6] y [13], se presenta a los 4 primeros personajes de la pantomima.  A 

continuación, se describirán las características musicales que Bartók 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 acompañamiento, los cuales están a cargo de los violonchelos y contrabajos. 

En la Fig. 4-19, se muestra una reducción de estos acordes, destacando que las 

notas superiores del segundo y tercer acorde (Fa y Sol, respectivamente) emergen 

directamente de la línea melódica:  

Figura 4-19: Estructuras de acorde del acompañamiento 

 

 

A medida que se desarrolla esta sección, el acompañamiento es enriquecido con la 

incorporación de los cornos, las dobles cañas (oboes y fagotes) y el timbal, los cuales 

refuerzan la sonoridad orquestal y amplían el espectro tímbrico de la textura armónica (Fig. 

4-20). Este tratamiento instrumental contribuye a la densidad sonora de la escena, 

acentuando la tensión expresiva característica del personaje. 
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Figura 4-20: Orquestación del acompañamiento 

 

 

La melodía asociada al primer vagabundo es interpretada por la viola y el corno inglés, con 

este último desempeñando un papel fundamental en el refuerzo de las segundas partes 

de las frases melódicas. A continuación (Fig.4-21), se analizarán las características 

simétricas de esta línea melódica y su función estructural dentro de la obra: 

Figura 4-21: Tema del primer malhechor 

 

4.2.2 Segundo malhechor: 

El motivo asociado al segundo malhechor fue presentado previamente en la introducción, 

y ahora reaparece en los primeros violines, desde la cifra [8] hasta la [9] (Fig. 4-22). Su 

configuración interválica y de articulación se mantiene sin modificaciones, lo que refuerza 

su identidad temática dentro de la obra. Es importante notar que en la última sección 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 está directamente relacionado con la acción descrita en el guion, 

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

23).      

Figura 4-22: Melodía segundo malhechor 

 

Figura 4-23: Motivo de violencia bandidos I y II 

 

Figura 4-24: Acompañamiento segundo malhechor 
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El acompañamiento de este pasaje consiste en un obstinato rítmico, 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 tensión sonora (Fig. 4-24). 

 

Desde el punto de vista armónico, este fragmento presenta una estructura basada en 

acordes cuartales, organizados en la siguiente disposici·n: Mi  (Fa) ï Si ï Re  ï Mi, 

consolidando así la identidad sonora de la escena y su carácter amenazante.  

4.2.3 Tercer malhechor27: 

"Un tipo corpulento, tosco, decidido y de rostro sombrío.28"  Bartók orquesta hábilmente la 

presencia del tercer malhechor en la cifra [10], asignándole una melodía con notas largas 

a la tuba y al tercer trombón (Fig. 4-25). Esta línea melódica se construye a partir de saltos 

ascendentes consecutivos por cuartas, un rasgo distintivo que ya había sido anticipado en 

la introducción. La recurrencia de este material temático y su asociación con los mismos 

instrumentos refuerzan su papel como un "Leit-Timbre", un recurso característico en la 

escritura de Bartók que vincula identidad temática y orquestación. 

Figura 4-25: Tercer malhechor 

 

El motivo del tercer malhechor es acompañado por notas cortas en los clarinetes y la 

cuerda, estableciendo un contraste rítmico con la melodía principal. Desde el punto de 

vista armónico, 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 presentación del segundo y tercer malhechor. Posteriormente, el primer 
vagabundo se sienta en la cama y comienza su acción. 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 relación con la manera en que Bartók traduce esta estructura en su 
escritura musical. 
28 Ver apéndice A 
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ascendente (SibïMib), sostenido en los trombones (Fig. 4-25). Este tratamiento tímbrico y 

armónico refuerza la sensación de amenaza y dominación en la escena, representando la 

orden violenta dirigida a Mimí: "Párate junto a la ventana, presume, engaña a alguien, 

luego nos ocuparemos de ®l los tresò 

 

Figura 4-26: Ordenes violentas 

 

4.2.4 Mimi29:   

El personaje de Mimí aparece por primera vez en la cifra [10]. Su entrada es significativa 

desde el punto de vista musical, ya que representa la primera melodía en registro agudo 

de la obra, interpretada por los violines (Fig. 4-27). En la partitura, Bartók añade la 

indicación "The girl refuses" (La chica se niega), destacando la resistencia del personaje 

ante la presión de los malhechores. 

                                                
 

29 Es importante mencionar que toda esta sección de presentación de Mimí es eliminada de la 
suite orquestal.  
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Figura 4-27: The girl refuses 

 

Bartók realiza una secuencia descendente con esta melodía, sugiriendo una relación 

directa con cada uno de los tres malhechores. Nótese además las inflexiones de tempo 

para cada una de las presentaciones. En cada trasposici·n del patr·n, la ñarmonizaci·nò 

describe una progresión descendente de acordes construidos por terceras, que evoluciona 

de la siguiente manera: 

Figura 4-28: Estructuras armónicas cifra [11] 

 

A lo largo de sus repeticiones, la textura tímbrica que acompaña la melodía experimenta 

transformaciones significativas. En las primeras dos presentaciones, el acompañamiento 

está a cargo de trombones, trompetas y cornos, lo que aporta una sonoridad robusta y de 

gran impacto expresivo. En la segunda secuencia, la instrumentación cambia, delegando 

el material a la sección de maderas. Este cambio tímbrico no solo refuerza el dramatismo 

de la escena, sino que también permite el desarrollo conclusivo del motivo, marcando el 

cierre de la sección de presentación de los cuatro primeros personajes. 

Al final de la sección de presentación, reaparece en el trombón y la trompeta el motivo 

basado en cuartas, previamente asociado al tercer malhechor (Fig. 4-29). En relación con 

este pasaje, la indicación escénica que Bartók introduce en la partitura es "The three 

tramps repeat the command" (Los tres vagabundos repiten la orden), estableciendo una 

conexión directa entre la acción dramatúrgica y su representación musical. Por otro lado, 

la melodía de los violines, representativa de Mimí, 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 vacilación). La orquestación refuerza esta 

caracterización mediante un acompañamiento 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 tensión gradual que se resuelve progresivamente, como si 

se estuvieran escondiendo, la dinámica y la textura se van atenuando en un "calmandosi" 

hasta llegar a la indicación negra = 96 en pianississimo, punto en el que se da paso a la 

siguiente sección: El "Juego de Seducción".  

Figura 4-29: Final presentación malhechores 

 

Este segmento, al igual que la introducción, se caracteriza por el empleo de material 

musical de carácter descriptivo, en el cual Bartók utiliza los recursos tímbricos y armónicos 

para traducir la acción escénica en términos sonoros. 

4.3 Las Victimas 

4.3.1 Primer juego de seducción y primera victima  

A La sección del primer juego de seducción, según la partitura de Bartók, comienza en la 

cifra [13] y se extiende hasta la cifra [16]. Esta sección se distingue por la presencia de un 

largo pedal armónico sostenido en los violonchelos y el clarinete bajo, basado en una 

quinta disminuida (Do  ï Sol), que se mantiene a lo largo de todo el fragmento. 
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Otro aspecto relevante es la fluctuación del tempo, elemento que refuerza el carácter 

expresivo y dramático de la escena. Desde el inicio, Bartók indica "Rubato" y "Colla parte", 

sugiriendo que la orquesta debe seguir la interpretación del clarinete solista, lo que le 

otorga una mayor libertad en la administración 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, acentúan esta 

sensación de oscilación temporal. 

La melodía principal, interpretada por el clarinete solista, se configura como un gran solo 

de carácter expresivo y sinuoso. Su motivo principal es un salto de quinta ascendente (Laï

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 tensión. 

Bartók organiza la melodía en tres motivos característicos, los cuales se desarrollan y 

transforman a lo largo del primer juego de seducción: Motivo de quintas ascendentes, 

recurrente en los inicios de frase, motivo cromático, 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 seducción 

 

 

Un rasgo distintivo de esta sección es la insistente reiteración de la nota La, lo que sugiere 

su función como eje sonoro dentro del pasaje. Esta nota se articula en conjunto con el 

tritono (Do  ï Sol) del acompañamiento, estableciendo una relación estructural 

fundamental en el discurso musical. En términos narrativos, este recurso podría 

interpretarse como una representación sonora de la atadura de la chica, simbolizando un 

grillete armónico que enfatiza su condición de cautiverio. En la Fig. 4-31 se muestra la 

transcripción y transposición de la melodía a notas reales. 
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Figura 4-31: Primer juego de seducción 

 

 

En la cifra [16], se introduce un nuevo personaje en la escena: la primera víctima, descrita 

en la partitura con la indicaci·n: "She sees a mané already he is on the stairs." (Ella ve a 

un hombre... ya está en las escaleras.) Esta sección se caracteriza por varios elementos 

musicales distintivos que contribuyen a la representación de la acción dramática: 

Acompañamiento en la cuerda con arco col legno, evocando la imagen de una escalera de 

madera. La alternancia en la figuración rítmica sugiere el movimiento de los pasos, 

reforzando la sensación de desplazamiento entre izquierda y derecha (fig. 4-32). Nótese 

la superposición 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 acompaño el juego de 

seducción. 
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Figura 4-32: Acompañamiento en la cuerda 

 

Una melodía construida por segundas menores en el registro grave, interpretado por 

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

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

Figura 4-33: Melodía cromática trombones sigilosos 

 

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

emplea superposición de acordes, orquestados para el piano y la sección 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 

 

Liev-Timbre de las cuerdas (fig. 4-35): En el più lento, cinco compases antes de la cifra 

[18], reaparece una melodía en las violas y los violonchelos, derivada del tema inicial de 

Mimí. Esta recurrencia tímbrica refuerza la conexión entre los personajes y su desarrollo 

temático.  

 

Figura 4-35: Leit ï timbre ñLa chicaò  

 

Caracterización melódica del anciano: En la cifra [18], la melodía asociada a este personaje 

es presentada por el corno inglés, acompañada por pizzicatos en la cuerda, flauta y 

clarinete en registro grave.En la cifra [19], Bartók utiliza un tratamiento interválico particular 

para describir los acercamientos insistentes e inoportunos del anciano. Esta 

caracterización se materializa a través de melodía por segundas en oboes y clarinetes (fig. 

4 - 36), que enfatiza la sensación de fricción y disonancia. La alternancia de la melodía 

entre violonchelos y contrabajos en la cifra [20], intercalada con la repetición del motivo de 

los gestos amorosos patéticos en los trombones es una interacción instrumental que 

representa la conversación musical entre los personajes.  
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Figura 4-36: Melodía por segundas 

 

 

Finalmente, cuatro compases antes de la cifra [21], Bartók introduce un acelerando que 

conduce a un "un tempo vivace" en 6/8, intensificando la tensión dramática de la escena. 

En este pasaje, la instrumentación adquiere un carácter agresivo para representar la 

violencia ejercida por los bandidos: las trompetas, en fortissimo, acentúan cada corchea 

del compás con segundas menores, reforzando la sensación de brutalidad, mientras que 

la alternancia entre maderas y trombones genera una textura rítmica fragmentada que 

enfatiza la inestabilidad. A esto se suma una escala cromática descendente en quintillos 

de corchea en la sección de cuerdas, que se contrapone a una escala diatónica 

descendente por segundas en las maderas, un recurso que refleja musicalmente la acción 

descrita en el guion: la caída de la víctima por las escaleras. Dado que la escena transcurre 

en un segundo piso, la construcción musical subraya de manera eficaz la sensación de 

desplome físico y la violencia del acto, consolidando la correspondencia entre la música y 

la acción escénica. 

Figura 4-37: Caída por las escaleras 
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4.3.2 Segundo juego de seducción y segunda victima 

En la cifra [22], se introduce el segundo juego de seducción (fig. 4 ï 38), retomando el leit-

timbre y los motivos característicos del clarinete presentados en el primer juego. El 

acompañamiento mantiene una quinta disminuida como pedal armónico, aunque en esta 

ocasión se sitúa una tercera menor por encima (MiïSi )ʐ, sostenida en los violonchelos y 

contrabajos. La melodía del clarinete solista también experimenta una transposición 

ascendente de tercera menor respecto a su primera aparición. Los motivos de quintas 

ascendentes y descendentes, que regresan recurrentemente a la nota base, se desarrollan 

con mayor complejidad rítmica, mientras que la fluctuación del tempo se intensifica, 

generando una sensación de inestabilidad. A este efecto contribuye el piano, que introduce 

un acompañamiento basado en segundas menores en figuraciones rítmicas rápidas, 

reforzando la tensión del pasaje. 

Figura 4-38: Segundo Juego de seducción 
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La sección concluye con la aparición de un nuevo solo melódico en el oboe, caracterizado 

por intervalos de cuartas y terceras superpuestas, creando estructuras armónicas 

cuartales (fig. 4 ï 39). Hacia el final de cada frase, la melodía es reforzada en la octava 

inferior por el corno inglés, lo que aporta profundidad tímbrica. El acompañamiento en este 

segmento está a cargo de violonchelos, violas y clarinetes, cuyas sonoridades contrastan 

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

poliacordal que refuerza la sensación de tensión armónica.  

Figura 4-39: Primer juego de seducción 

 

A partir de la cifra [26], el arpa introduce un obstinato en 5/4, cuyo patrón armónico está 

basado en acordes por terceras, estableciendo un acompañamiento rítmico irregular que 

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

ingenuidad del personaje masculino.  

Figura 4-40: Melodía Fagot 

 

 

En la cifra [27], la melodía es asumida por el fagot en su registro agudo (fig. 4 ï 40), un 

recurso poco convencional que resalta su expresividad y que, al igual que en La 
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consagración de la primavera de Stravinsky, amplía las posibilidades tímbricas del 

instrumento dentro de un contexto dramático. Posteriormente, esta línea melódica se 

transpone una cuarta ascendente, siendo retomada por la flauta en registro medio, 

mientras que el acompañamiento pasa a los violonchelos y contrabajos en pizzicato, 

generando una nueva textura instrumental que mantiene el contraste sonoro y refuerza la 

atmósfera inestable de la escena. 

 

La estructura melódica mantiene su carácter cuartal, en correspondencia con el diseño 

armónico general de la obra. Cuatro compases antes de la cifra [28], la dinámica desciende 

progresivamente en un decrescendo hacia un pianississimo (fig 4 -41), coincidiendo con 

una breve secuencia armónica basada en acordes cuartales, orquestada para cuerdas con 

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

Figura 4-41: Pianissimo en sección de cuerdas 
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A continuación, un pasaje de textura polifónica entre cuatro violines primeros, el corno 

inglés y el oboe introduce un nuevo cambio de carácter, que se intensifica conforme la 

partitura indica que la danza se vuelve más apasionada. El intervalo característico de la 

melodía se amplía hasta un tritono, y ahora es interpretado por toda la sección de cuerdas 

y maderas. Como se ha observado a lo largo de la obra, la sección de cuerdas sigue 

asociada al personaje de la chica, mientras que la sección de maderas representa a la 

víctima. 

En la cifra [29], el retorno del tempo vivace en 6/8 reintroduce el motivo de segundas 

menores, característico de los bandidos, cuyo diseño rítmico sugiere los golpes propinados 

a sus víctimas. La acción se intensifica con la reaparición de las escalas descendentes en 

maderas y cuerdas, evocando la caída por las escaleras (fig. 4 ï 42), en un claro reflejo de 

la escena descrita en el guion. Este descenso progresivo conduce sin interrupción hacia el 

último juego de seducción, que se inicia tres compases antes de la cifra [31]. 

Figura 4-42: Segunda caída por las escaleras 

 

4.3.3 Tercer juego de seducción 

En este tercer desarrollo, la línea melódica adquiere mayor libertad rítmica, aunque sigue 

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

generando una sensación de inestabilidad armónica que anticipa la llegada del Mandarín.  

Figura 4-43: Progresión por trintonos 

 

En la cifra [34], la partitura indica la aparición de una figura que inspira horror: ña lo lejos, 

se distingue la silueta del Mandar²nò. La orquestación en este momento enfatiza la tensión 

de la escena mediante acordes por tritonos en bloque, interpretado por los trombones y la 

tuba, cuyo movimiento melódico por terceras menores descendentes evoca la melodía del 

trombón en la introducción (fig. 4 ï 44). Simultáneamente, las maderas presentan una 

variación del motivo inicial de las ventanas abriéndose de derecha a izquierda (fig. 4 ï 45), 

reforzando la conexión entre la ambientación y la acción dramática. El acompañamiento, 

a cargo de la sección de cuerdas, está construido sobre estructuras armónicas basadas 

en tritonos, intensificando la sensación de amenaza y extrañeza. 

Figura 4-44: sección metales bajos 

 

Figura 4-45: Motivo descriptivo de las ventanas 
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Antes de la cifra [36], Bartók introduce una serie de cambios métricos irregulares que, en 

esta ocasión, funcionan como una cadencia inestable (fig. 4 - 46). Esta sección remite a 

los recursos rítmicos empleados por Stravinsky en sus ballets, particularmente en la 

segmentación métrica y la imprevisibilidad del pulso. En la cifra [36], cuando "el Mandarín 

ingresa en la habitación y se queda inmóvil", la música alcanza un punto de máxima tensión 

con la transformación del motivo de las ventanas en un gran clúster de segundas menores, 

distribuido entre las maderas y la cuerda. Paralelamente, la sección 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 dramático del momento. 

Figura 4-46: Métricas cohesionadores 

 

4.4 Danza y persecución 

Entre las cifras [37] y [41], Bartók desarrolla musicalmente la interacción entre la chica y el 

Mandarín, especificada en la partitura. El motivo de la chica se amplía rítmicamente y es 

interpretado sucesivamente por clarinete, flauta y oboe, mientras que los cellos y 

contrabajos en pizzicato representan al Mandarín. La alternancia de estos motivos entre 
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las maderas y las cuerdas refuerza el diálogo musical que se establece entre ambos 

personajes, en correspondencia con el guion (fig. 4 - 47). Desde la cifra [41] hasta [44], la 

música describe una danza tímida que, a medida que avanza, adquiere un carácter 

progresivamente más erótico, tal como se indica en la partitura. 

Figura 4-47: Dialogo chica y mandarín 

 

En la cifra [44], Bartók introduce la escena de la danza de la chica, precisando en la 

partitura que "comienza a despertar en él (mandarín) una pasión febril e imperceptible". La 

música, escrita en compás ternario, refuerza la sensación dancística mediante un 

acompañamiento basado en acordes de cuartas en la cuerda, mientras que los cellos y 

bajos enfatizan la cuarta aumentada Sol-Do#. La melodía, a cargo de los violines primeros, 

mantiene la característica 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 patrón 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 variación 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 tensión expresiva (fig. 4-49). 

 

Figura 4-48: Motivo terceras menores descendentes violines 

 

Figura 4-49: Motivos de terceras descendente transpuesto: 

 

Cabe destacar que, entre las cifras [44] y [59], Bartók omite referencias explícitas al guion 

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

"No aparecen más instrucciones en la partitura a lo largo de este tramo, compuesto por 

100 compases, a pesar de que la acción escénica no constituye una escena de danza 

continua y homogénea. El carácter dramático de esta sección está 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 erótica'. La partitura indica Tempo di Valse para 

señalar una nueva fase en la escena. Antes de esto, sin embargo, hay una única sección 

más larga y continua que comienza dos compases antes de la fig. 50, marcada Allegretto 

(el tempo subyacente, a pesar de momentos esporádicos más lentos y un tempo a que 

precede al Tempo di Valse). Las anotaciones escénicas no acompañan esta sección de 

Allegretto, que parece interrumpir inesperadamente el desarrollo de la danza que 

evoluciona gradualmente." Desde la cifra [56], la danza se torna progresivamente más ágil, 

culminando con la indicación Tempo di Valse (fig 4 -50), una de las pocas veces que 

aparece en toda la partitura. 

Figura 4-50: Valse cifra 56 

 

En este punto, la alternancia de compases irregulares refuerza la sensación de 

inestabilidad y deformación del vals tradicional, además de anticipar la violencia que 

sobrevendrá en la trama. Estos cambios rítmicos evocan nuevamente las innovaciones 

rítmicas implementadas por Stravinsky en la década de 1910 en sus ballets (fig. 4-51), 

consolidando la estructura sintáctica y formal de esta escena. 
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Figura 4-51:Deformación vals 

 

La escena alcanza un punto de máxima tensión cuando la chica se inclina para abrazar al 

Mandarín, y este comienza a temblar con una excitación 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 clímax de la persecución, una danza que en sus inicios 

había sido unilateral. En este momento, el motivo característico de las maderas, 

presentado desde la introducción, se intensifica y se intercala ágilmente entre las flautas 

(primeras y segundas) y los clarinetes (también en sus dos voces), como se ilustra en la 

figura 4-52.  

 

Simultáneamente, los trombones retoman y desarrollan un motivo cromático previamente 

asociado con el anciano, aportando así continuidad motivica y densidad dramática. La 

cuerda también desempeña un papel esencial: los violines I ejecutan un acompañamiento 

basado en la segunda aumentada, mientras que los violines II lo hacen sobre una segunda 

mayor. Esta superposición genera una textura intensamente disonante, dominada por 

segundas menores, que incrementa la tensión emocional de la escena.  
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Figura 4-52:Inicio persecución 

   

En la cifra 62 comienza uno de los fragmentos más emblemáticos de toda la partitura, y 

posiblemente el más reconocido de la obra. La melodía principal de este pasaje está 

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

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

constructos armónicos que acompañan la melodía ðparticularmente en piano y arpað se 

organizan de manera mecánica y reiterativa, acentuando el carácter obsesivo y primitivo 

del pulso rítmico (fig. 4-53). Este pulso, rápido y constante, actúa como base sobre la cual 

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

mediante procedimientos contrapuntísticos. 



Capítulo 4: Desarrollo  73 

 

Figura 4-53:Constructos armónicos persecución 

 

El motivo melódico se expande progresivamente a lo largo de esta sección, adquiriendo 

cada vez mayor densidad orquestal, y estableciendo una clara analogía con la forma 

fugato. Esta elección formal resulta especialmente adecuada en términos semánticos, ya 

que la fuga, con sus entradas sucesivas y tensiones acumulativas, evoca eficazmente la 

atmósfera de persecución. La exposición del tema comienza con las violas y los cellos, y 

se extiende hasta la cifra 64, momento en el cual se incorporan los violines I y II al tejido 

sonoro (véase Figura 4-54). El obstinato rítmico del acompañamiento permanece 

constante a lo largo del pasaje, sostenido por la percusión, la sección de metales y la 

cuerda baja, todos los cuales refuerzan el impulso febril de la escena.     
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Figura 4-54:Adición de violines I y II 

 

En la cifra 66, se incorpora la sección de maderas al desarrollo temático, intensificando la 

tensión tímbrica y ampliando la paleta orquestal (fig 4-45). Esto no solo enriquece la 

textura, sino que contribuyen activamente a la evolución del motivo principal, al entrelazarlo 

con el patrón insistente que se desplaza de derecha a izquierda en el espectro orquestal, 

generando así una sensación de movimiento constante y ansiedad creciente.  

Figura 4-55:Adición sección de maderas 
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Posteriormente, en la cifra 69, la estratificación orquestal alcanza uno de sus clímax más 

contundentes con la entrada conjunta de los metales, los fagotes y el contrafagot (fig. 4-

56). Esta superposición de planos tímbricos 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:Adición sección de metales 

 

Tras este momento de máxima tensión, se introduce una sección contrastante a partir de 

la cifra 71, precedida por un breve calderón que, según la partitura, representa una 

momentánea caída del Mandarín en su persecución frenética. Este fragmento contrasta 
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marcadamente con el anterior mediante la reintroducción de la métrica irregular ðrecurso 

ya explorado en secciones previasð que cumple tanto una función estructural como 

expresiva. La línea melódica, retomada aquí por los trombones, se construye a partir de 

estructuras cuartales, reforzando el carácter obsesivo y mecánico del discurso musical.    

Figura 4-57:Sección contrastante 

 

Superada esta breve suspensión, el tema principal de la persecución reaparece en la cifra 

74 con toda la fuerza de un tutti orquestal, restableciendo la tensión y cerrando la sección 

con contundencia. Esta organización interna evidencia una forma tripartita (AïBïAô) que, 

dentro de su contexto narrativo, estructura eficazmente la intensificación, el quiebre y la 

reanudación del impulso dramático de esta persecución. 

4.5 Los asesinatos del Mandarín 

Tras el extenso clímax central, en la cifra 76 reaparece el tema en compás de 6/8 asociado 

a los bandidos al acecho, caracterizado por el motivico rítmico y agresivo de los trombones. 

A diferencia de sus apariciones anteriores, esta vez no se incluye la escala cromática 

descendente que simbolizaba la caída por las escaleras sufrida por las primeras víctimas. 

Esta omisión es significativa, ya que describe el cruel destino que aguarda al protagonista. 
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Según el libreto, los malhechores, tras despojar al Mandarín de sus ñcadenas de oro y sus 

anillosò, deciden asesinarlo por asfixia. Este momento dramático se traduce musicalmente 

en un pasaje de métrica irregular (7/4), donde destaca una tensión armónica centrada en 

el tritono entre Do  y Sol (fig. 4-58), vínculo estructural con el primer juego de seducción, 

en el que el clarinete solista también gravitaba en torno a este intervalo característico.  

Figura 4-58:Primer asesinato 

 

Para ilustrar la escena descrita en el guion ðñle arrojan almohadas, edredones, colchones, 

trapos, todo encima, y los tres le presionan con las numerosas mantas hasta que se asfixia 

debajoòð Bartók desarrolla el motivo inicial dentro de un tempo pesante, reforzando el 

efecto dram§tico mediante un pedal continuo sobre el Do  (fig. 4-59). Esta base armónica, 

pesada y constante, junto con la incorporación del órgano, confiere una densidad sonora 

que refuerza el carácter sombrío y opresivo del momento.   

Figura 4-59:Desarrollo motivico 
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El clímax de la asfixia se representa orquestalmente mediante un progresivo 

desvanecimiento del sonido. Bartók 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 drástica, hasta desembocar en un calderón en pp. Esta escritura 

traduce eficazmente la expiración final del Mandarín. Tal como se señala en la partitura: 

ñHe must be suffocated by nowò (fig. 4-60).  

Figura 4-60: Representación orquestal de la asfixia. 

 

Inmediatamente después, Bartók introduce un Adagio en la cifra 84 (fig. 4-61), en el que 

sobresale una melodía lírica en los solos de violas y violonchelos. Esta sección continúa 

desarrollando el motivo característico que ha servido como hilo conductor de la obra, ahora 

envuelto en una atmósfera de letargo y ensoñación, evocando la somnolencia provocada 

por la asfixia. Elementos previos de la obra emergen aquí de manera fragmentada y 

desfigurada, como recuerdos dispersos en un estado onírico. Es particularmente notable 

la utilización de cuartos de tono, recurso con el cual Bartók amplía las posibilidades 

expresivas del sistema cromático tradicional, aportando un matiz microtonal que intensifica 

el carácter alucinatorio del pasaje. Toda la sección está sostenida sobre un pedal continuo 

de Do , reforzando la coherencia estructural. 
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Figura 4-61: Adagio ï pasaje onírico post-asfixia. 

 

Finalmente, en la cifra 87, Bartók retoma el carácter violento mediante un Allegro molto en 

6/8, compás que había sido característico de los ataques de los bandidos desde la 

introducción. Esta reaparición del ritmo rápido y agresivo otorga cohesión estructural a la 

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

episodios de persecución y ataque retornan de manera cíclica, 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 

apuñala al Mandarín tres veces. En la cifra 90, Bartók representa el movimiento del arma 

con una escala ascendente de acordes por terceras, que funciona como una expansión 

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, continúan su desarrollo motívico con 

acordes cuartales articulados con gran fuerza, contundente violencia.   

Figura 4-63: Rusty old sword 

 

 

Para ilustrar los tres apuñalamientos, Bartók 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 interválicas basadas en cuartas justas y tritonos, lo que refuerza la tensión 

dramática del momento. A ello se suma un stringendo agógico que intensifica el 

dramatismo y la violencia del acto. A continuación, se introduce una sección contrastante 

que guarda relación estructural con el Adagio del primer asesinato. Sin embargo, en el 

contexto general de la obra, esta sección se construye sobre el tritono entre Mi  ʐ y La, 

evocando la atmósfera del segundo juego de seducción.    
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Figura 4-64: Apuñalamientos 

 

En esta sección análoga al Adagio, situada en la cifra 92, Bartók marca un tempo Meno 

mosso. El libreto indica que los malhechores sueltan al Mandar²n, ñdurchstochenen 

Mandarin losò, y que este comienza a tambalearse hasta colapsar. En este pasaje, la 

variación del motivo asociado al Mandarín aparece en el clarinete bajo y el fagot, dentro 

de una textura más contenida. Aunque de carácter marcadamente cromático, el motivo se 

articula dentro del ámbito del tritono (fig. 4-65), y el acompañamiento, igualmente, se basa 

en la tensi·n entre Fa  y Do, lo que refuerza el desvanecimiento alucinatorio del desplome.  

Figura 4-65: Colapso del Mandarín 
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Inesperadamente, el Mandarín se levanta y corre nuevamente tras la chica. La música 

retoma el tempo Allegro molto en 6/8, propio de las secciones de confrontación. Sin 

embargo, esta vez el pasaje es breve, ya que, como señala la partitura, los bandidos lo 

recapturan rápidamente y comienzan a discutir, aterrados, cómo poner fin a su vida de una 

vez por todas. Así, en la cifra 97, se indica: ñThey drag the resisting Mandarin to the center 

of the room and hang him on the lamp hook.ò En este punto, la música adquiere un carácter 

aún más sombrío, sostenido esta vez sobre el tritono entre Si y Fa. Los glissandi motívicos 

en los trombones, ya introducidos al inicio de la obra, reaparecen aquí con una cualidad 

más cruel y macabra. Bartók innova al incorporar glissandi en los timbales dentro del 

mismo ámbito tritonal (fig. 4-66), una técnica que intensifica notablemente la atmósfera 

violenta y grotesca de la escena. 

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

 

Un compás antes de la cifra 101, la partitura indica que la lámpara cae al suelo y se apaga. 

Es en este momento de máxima oscuridad y tensión donde comienza a revelarse el 

aspecto más sobrenatural y maravilloso del Mandarín. En medio de la penumbra, su cuerpo 

colgado comienza a brillar con una luz azul verdosa. Bartók introduce aquí un coro que 

entra de forma casi imperceptible, entonando terceras menores descendentes, que 

acompañan una melodía cromática, extensa y expresiva, en las violas (fig. 4-67). 




















































