
EL ESOTERISMO COMO DETERMINANTE DEL 

LENGUAJE ARMÓNICO DE DEBUSSY * 

David Paul Goldman 

Realmente la música debl!lia haber sido una ciencia hermética, preservada por 
textos de una interpretación tan larga y difícil que con seguridad desanimase a 
todo el rebaño de gente que se sirve de ella con la desenvoltura con la que uno 
se sirve de un pañuelo. Propongo además, en lugar de buscar la difusión del 
arte entre el público, la Jundación de una "Sociedad de Esoterismo Musical". I 

Claude Debussy a Emest Chausson 

¿Utilizaba Debussy un lenguaje esotérico, como sugiere su carta a Chaus­

son del 3 de septiembre de 1893? En varias piezas a lo largo de la obra de 

madurez del compositor puede demostrarse la existencia de una serie de trans­

formaciones interválicas que podemos considerar un reflejo de tal lenguaje. Un 

análisis de una canción temprana, Le Balean (1888), y del segundo preludio 

del Libro 1, Voiles (1910), una de las obras más analizadas de Debussy, revela 

un sistema de transformaciones interválicas que funciona como sustituto de la 

tradicional conducción de voces. Aunque este mismo sistema de transformacio­

nes puede encontrarse en obras escritas tanto al inicio de la carrera compositi­

va de Debussy como al [mal de la misma, tampoco afIrmo haber desvelado el 

"sistema compositivo" de Debussy; en cualquier caso no hay razón para inferir 

que emplease un único sistema. No obstante, los resultados que aquí presenta­

mos pueden arrojar una nueva luz sobre las composiciones examinadas y con­

tribuir a la línea de investigación abierta por Roy Howat. 2 

• Esotericism as a Determinant oJ Debussy's Harmonlc Language. Publicado en Tbe 
Music Quarterly (1991). Oxford University Press. 

1. "Vraiement la mus/que aurait dú etre une science hermétique, gardée par des textes 
d'une interprétation tellement longue et diJJicile que'elle aurait certainement découragé le 
troupeau de gens qui s'en servent avec la désinvolture que ['on met a se servir d'un moucholr 
de poche! O,', et en outre, aulieu de chercher a répandre l'articulación dans le public, je pro pose 
la Jondation d'une 'Societé d 'Esotérisme Musical'. " Fragmento de la carta publicada en Claude 
Debussy Lettres (Ed. Fran~ois Lesure). París, Hermann (1980); pág. 51. 

2. Debussy in Proportion: A Musical Analysis. Cambridge, Cambridge University Press 
(1983). 
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Pese a la reticencia de muchos autores -incluido el autor del presente artículo- a abor­

dar el tema, el interés musicológico por las ideas esotéricas de Debussy ha aumentado desde 

el estudio de Léon Guichard Debussy et les occultistes3 (publicado en inglés como apéndice a 

la biografía y obra de referencia de Lockspeiser).4 Howat ha contribuido de manera considera­

ble a la documentación de Guichard en tomo a la participación de Debussy en los círculos del 

ocultismo parisino. s La tesis de Howat establece que Debussy empleó de manera consciente 

en sus composiciones proporciones derivadas de la sección áurea,6 tesis que a su vez se fun­

damenta sobre el estudio de Emo Lendvai acerca de la sección áurea en la música de Bartók.7 

El trabajo de Lendvai ha suscitado cierta controversia, en parte debido a aquello que Howat 

defme como "cierta aritmética tendenciosa",s pero también debido al carácter generalizador 

de su tesis: afirma haber descubierto un modelo matemático de composición que, a lo largo 

de toda la música de Bartók, relaciona la sección áurea y la serie de los armónicos con patro­

nes interválicos.? Howat, quien basa su trabajo en un amplio estudio de los manuscritos, pre­

senta conclusiones más restringidas acerca de las proporciones formales en la obra de 

Debussy. 

3. Cahiers Debussy 1 (1974), págs. 10-12. El artículo fue escrito en 1958; en el mismo año el compositor y 
teósofo Cyril Scott defU1ió a Debussy como un místico a su manera: "uno de los primeros compositores decisivos en 
la introducción de este acento de la atlántea música antigua fue Debussy. En términos más ocultos, fue inconsciente­
mente utilizado por los Superiores para transmitir vibraciones sonoras de la Cuarta Raza a la Quinta. Con este fU1 estu­
dió y absorbió las características de la música javanesa [ . .. ]. Un obvio ejemplo de esta mezcla de la música de la Cuar­
ta Raza con la de la Quinta aparece en Fetes, donde los antiguos cantos, asociados en realidad a los templos del 
pasado, se mezclan sutilmente con un elemento totalmente moderno e irresponsable". Cita procedente de Music, lts 
SeC/'et lnfluence Through The Ages (Londres, Rider [1958]), recogida por Jocelyn Godwin en Music, Mysticism, and 
Magic. Londres, Routledge & Kegan Paul (1986); págs. 282-283. Las singulares afumaciones de Scott no pertenecen 
al ámbito académico, pero su asociación personal con Debussy, quien elogió su música, le confiere cierta credibili­
dad como testigo. 

4. Edward Lockspeiser, Debussy: His Life and Mind. Nueva York, Macmillan (1%5); págs. 272-277. 
5. Howat, págs. 163-182 
6. La "sección áurea" se define como la división de una linea en dos segmentos a y b, de tal fomIa que a+b/a 

alb. Se da en la razón entre la diagonal y el lado del pentágono, cuyo valor es aproximadamente 1,618. 
7. Bela Bartók: An Analysis 01 His Music. Londres, Kahn & Averill (1971). 
8. Howat, pág. 187. 
9. El uso que hace Lendvai de los números de Fibonacci -la serie aditiva que se acerca a la sección áurea­

para explicar el uso de ciertas armonias por parte de Bartók plantea algunas cuestiones obvias. Lendvai escribe: "cal­
culando en semitonos, 2 significa una seglU1da mayor, 3 una tercera mayor, 5 una cuarta justa, 8 una sexta menor, 13 
una octava aumentada, etc.". Esto es, cuenta el número de semitonos que separan los puntos extremos, no cuántos 
semitonos incluye. Este procedimiento viola la lógica aritmética habitual. La serie de Fibonacci, en la que cada ele­
mento es la suma de los dos anteriores , es una simple serie contada. Si asignamos a los semitonos los números 1 a 12, 
do equivaldrá a 1, dol a 2, re a 3, mi a 5, sol a 8 , y do' será igual a 13. Siguiendo este modo de contar más obvio, las 
cifras de Fibonacci dividen la octava en modo idéntico a la división armónica, esto es, la media armónica de do-do ' es 
sol, la media armónica de do-sol es mi, la de do-mi es re, y la de do-re es dol. Esta propiedad de los números de Fibo­
nacci, conocida desde hace tiempo por la literatura matemática, sugiere que Lendvai yerra al relacionar los números 
de Fibonacci con fenómenos tales como el "acorde nJayor-menor" de Bartók (pág. 40). 
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Mientras que el análisis que realiza Lendvai de la armonía de Bartók sigue siendo con­

trovertido, el documentadísimo análisis proporcional de Howat toca la armonía de Debussy 

sólo indirectamente. No conozco hasta la fecha intento alguno de desvelar una relación entre 

la "ciencia esotérica musical" propuesta por Debussy y el lenguaje armónico de éste. 

El problema se ve complicado por la aparente contradicción entre la fascinación de 

Debussy por formas más bien efectistas del rosacnlcismo, el satanismo, el misticismo oriental, 

el gnosticismo, etc., por un lado, y su documentado interés en el rito de la iglesia católica y el 

renacimiento del canto llano, por otro lado. Parece indicado en este punto un breve examen 

de esta aparente paradoja. 

Guichard fue el primero en hablar de los planes de Debussy de componer música para 

la "obra esotérica" de Jules Bois titulada Les Noces de Sathan, representada en 1892 en el 

Théatre d'Art; el compositor puso objeciones a última hora por razones no conocidas. 

Debussy tuvo un papel mar-ginal en el extraño movimiento rosacnlciano, que auspiciaba a 

Juies Bois, y también frecuentaba la librería ocultista L'Art Independent, cuyo propietario, 

Edmond Bailly, publicó las Cinco canciones sobre texto de Baudelaire y otras piezas. 

Guichard comenta Les Noces de Sathan: 

Los personajes de este drama esotérico son Satán, Psique, Ennoia, el E1ohim, demonios estercóreos, íncubos 
y súcubos, Adán, Eva, Caín, Mefistófeles, Fausto, brujas hetairas y la Voz Inefable. Al leerlo recordé los gran­
des poemas de Vigny, Hugo, y Goethe, así como Le Martyre de Saint-Sébastien, que casi veinte años después 
inspiró a Oebussy la composición de una de sus obras más conmovedoras. Como el drama de O'Annunzio, la 
pieza de Bois transmite una atmósfera de sensualidad, el mismo ambiguo misticismo [ .. . ]. Satán, que simboli­
za los aspectos malvados de la naturaleza humana, es hastiado por la idea del mal. Mediante su unión con la 
bondadosa figura de Psique se convierte en redentor. 10 

Diversas formas de dualismo maniqueo estaban en boga en torno al cambio de siglo, y 

no sólo en París." Howat señala que el círculo de Bailly estaba imbuido en la numerología 

pitagórica -lo cual incluía un especial interés en la sección áurea- IZ y concluye que Debussy 

adoptó conscientemente este canon como medio de establecer proporciones dentro de sus 

obras. Aunque Debussy nunca menciona la sección áurea de manera explícita, Howat cita los 

frecuentes comentarios acerca de la importancia de los números en sus composiciones para 

10. Citado por Lockspeiser; pág. 276. 
11. El fundador de la antroposofia, Rudolf Steiner, propugnaba una idea similar de un Satán redentor en su 

revista Luzifer, e influyó sobre Vasili Kandins!..-y y su amigo Amold Sch6nberg. Para un estudio de la influencia de los 
misterios de Steiner en el oratorio de Sch6nberg La escalera deJacob, véase Karl Woerner, Musik zwischen Tbeolo­
gie und Weltanschauung , en Schweizeriscbe Musikzeitung Heft 5-6 (1965). 

12. Howat, págs. 169-17l. 
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demostrar que es probable que conociese la sección áurea. ' 3 Puesto que es la intención de 

Debussy ser "esotérico", tampoco hay razón para esperar que hiciese explícitas sus intencio­

nes. De igual modo, es posible que indagase las extensiones de las antiguas divisiones "pitagó­

ricas" de la octava que ampliamos más abajo. 

Howat no menciona el documentado interés de Debussy en el canto gregoriano, cuyo 

renacimiento en el monasterio benedictino de Solesmnes constituía un aspecto destacado de 

la vida musical del momento. Esto ha llevado a ciertos autores, particularmente a Julia 

D 'Almendra , a señalar a Debussy como un compositor católico, en cierto sentido: 

Debussy, como los simbolistas, crea para sí una mística que halla en el alma de la naturaleza y de las cosas, 
sin pretender crear un simbolismo o un impresionismo en la música. Si su genio no había tenido la revela­
ción directa de la poesía del Universo, podía haber experimentado la influencia de los poetas simbolistas 
[ ... ). Fue precisamente en la época en la que la personalidad de Debussy se manifestó en su arte cuando el 
movimiento de restauración del canto gregoriano, iniciado en Solesmnes, comenzó a difundirse. Éste aporta 
una estética nueva que responde de manera singular a las aspiraciones de las que hemos hablado.'4 

D'Almendra reúne un número considerable de pruebas analíticas y anecdóticas en 

favor de su tesis, entre las que se cuentan numerosas manifestaciones de interés por el canto 

llano atribuidas a Debussy. Menciona asimismo decenas de ejemplos claros del empleo de 

los modos gregorianos en las obras de Debussy, especialmente en el oratorio místico-religio­

so San Sébastien (con texto de D'Annunzio). Debussy visitó Solesmnes en 1892 y habló con 

los monjes, ocupados entonces en la preparación de lo que sería el nuevo texto de referen­

cia para el canto llano en la liturgia católica. Conversó con ellos acerca de la modalidad del 
canto llano. ' 5 

13. Véase, por ejemplo, el homenaje que rinde a Rameau. El pasaje completo reza: "la necesidad de com­
prender -tan infrecuente entre los artistas- era innata en Rameau. ¿Acaso no escribió su Traité de l'harmonie para 
satisfacer esta necesidad, afmnando en él redescubrir las "leyes de la razón" y deseando que el orden y la claridad de 
la geometría reinasen en la música? Podemos leer en el prólogo al mismo tratado que 'la música es una ciencia sujeta 
a ciertas leyes ', pero que tales leyes deben basarse en un principio general que nunca puede ser conocido sin la 
ayuda de las matemáticas. En ningún momento dudó de la verdad de la antigua teoría pitagórica según la cual la músi­
ca deberla reducirse a una combinación de números; es la 'aritmética del sonido' , del mismo modo en que la óptica 
es la 'geometría de la luz'" (Citado en Debussy on Music, ed. F. Lesure y R. L. Smith [Nueva York, Knopf, 1977] ; págs. 
254-255). 

14. "Debussy, comme les Symbolistes, se crée une mystique qu'il trouve dans l'ame de la Nature et des 
choses, sans prétendre cl·éer du symbolisme Oll de l'impressionisme en musique. Si son génie n'avait pas eu la 
révélatioll directe de la poésie de I'Univel·s, il auraut pu subir l'illjluence des poetes symbolistes [ ... ). 

C'est pl·écisément a l'époque oil. la personnalité de Debussy se manifesla dans son arl, que le mouvement 
de restauraríon du Chant Grégorien, amol·cé par Solesmnes, commence a se répandre. JI appor/e une esthétique 
nouve/le qui réPond singulierement au."C aspirations don/ nous avons pm-lé". Les /nodes grégoriens dans l'ouvre 
de Claude Debussy. París , Libraire Gabriel Enault (1950); pág. 72. 

15 . D'Almendm, pág. 184 
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Este encuentro sigue siendo considerado de gran importancia por los monjes benedic­

tinos. Dom ]ean-Clair de Solesmnes, uno de los más eminentes estudiosos mundiales del 

canto gregoriano, atribuye la "nueva inspiración" de Debussy a su "especial fascinación" por 

el canto gregoriano. Al mismo tiempo señala que, en algún momento, Debussy tuvo la inten­

ción de componer una obra litúrgica sobre fuentes gregorianas, algo que no corroboran 
otros autores. ,6 

Parece dificil perftlar a Debussy como un cuasi-satanista o como un ferviente católico; 

es más probable que mostrara un vivo e indiscriminado interés por todas aquellas líneas de 

pensamiento que pudiesen ayudarle a desarrollar su propio "lenguaje musical esotérico", por 

citar el término empleado en su correspondencia con Chausson. Estos intereses parecían 

incluir el canto llano, la música javanesa, los modos eclesiásticos rusos, la "escala de los armó­

nicos" , los modos pentatónicos orientales, etcétera. No debe sorprendernos la fascinación 

que -según se nos relata- Debussy sentía por la obra de los monjes de Solesmnes. Éstos 

empleaban un singular método de reconstrucción de las formas "originales" del canto -algo 

que fue objeto de mucha controversia-: se buscaba un Ur-canto, o canto primigenio perdido, 

compuesto de las más antiguas frases identificables tomadas de numerosos ejemplos; se daba 

lugar así a versiones de cantos que no existían en los manuscritos, y que quizá no existieran 

jamás. La semejanza entre este ejercicio esotérico de reconstrucción del canto y la búsqueda 

de secretos armónicos ocultos por parte del compositor parece indicar que las conversacio­

nes de Debussy en Solesmnes reflejaban una afmidad con los benedictinos. ' 7 

En último término, los secretos de las intenciones del compositor han de hallarse en la 

partitura. La teoría musical existente, sin embargo, no proporciona herramientas adecuadas 

para identificar un único concepto que domine las obras de Debussy al modo del Ursatz de 

Schenker.'8 No en vano, la bibliografía schenkeriana reciente incluye una convincente demos­

tración de este problema.'9 Éste es defmido por Roland Nadeau del siguiente modo: 

16. En una entrevista de octubre de 1986 con la comentarista radiofónica musical francesa Eugénie Alecian, 
quien amablemente ofreció sus notas de esta conversación. 

17. El movimiento "ceciliano", que en el siglo XlX difundió el renacer del canto llano, incluía una fuerte 
corriente esotérica; parte de esta historia es narrada en el texto de Alfons Koester Die Unmíttelbaren Auswirkungen 
der Hamzonikalen Symbolik des Freiberrn Albert van Tbimus, publicado en Antaios 7, núm. 5 (enero de 1967). La 
idea de Von Thimus acerca de una tradición esotérica de conocimientos numerológicos fue reseñada favorablemente 
en el boletín del monasterio benedictino de Santa María Laach y otras publicaciones católicas de Renania. 

18. El profesor Felix Salzer trató de emplear barras y ligaduras para indicar prolongación de acordes y notas 
mantenidas en Debussy, provocando la crítica de algunos analistas de orientación schenkeriana. Creo que en 
Debussy no existe relación necesaria entre estas notas mantenidas (comparable a la caída de la Urlinie) , ni entre 
acordes prolongados, y que por tanto el análisis lineal no puede en el caso de este compositor seguir las técnicas apli­
cables a la mayor parte de la música tonal. 

19. Véase el artículo de Marion Guck Debussy's "Des pas sur la neige": A Study in Rejection o/ tbe Grapb, 
publicado en In 1beory 01l1y 1, núm. 8 (nov. 1975). 
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En el estilo de madurez de Debussy, un bajo melódico en movimiento (como el que oímos convencional­
mente en la polaridad soprano-bajo) no es imprescindible, sino que en principio es realmente contrario a los 
fmes tonales del compositor. Su bajo profundo consiste básicamente en acordes de fundamental o largas 
pedales de fundamental en un lento movimiento armónico. En ausencia de un bajo melódico en movimiento, 
tanto las progresiones funcionales como la conducción de voces convencional son de importancia secunda­
ria, y como resultado de ello las cadencias convencionales son relativamente escasas. A falta de cadencias 
funcionales, la tonalidad es establecida por la interacción de fuerzas lineales y verticales integradas pero inde­
pendientes, cada una de las cuales realiza su aportación a la cohesión tonal del conjunto [ ... j . Cada acorde es 
una masa armónica independiente y variable, importante por su sonido característico y por su papel en la 
generación de la tonalidad2o 

Pero si cada acorde es una "masa armónica independiente y variable", ¿cómo descubri­

remos qué es lo que controla una sucesión de acordes? Oímos cierto tipo de dirección más 

allá de las masas armónicas "independientes"; si no lo hiciéramos, la música nos resultaría 

mucho menos interesante. El limitado papel que tienen en Debussy las "progresiones funcio­

nales y la conducción de voces convencional" indujo a Heinrich Schenker a insistir en que en 

la obra del compositor francés no existe estructura fundamental alguna. 21 Estemos o no de 

acuerdo con el vehemente rechazo de Schenker hacia la música de Debussy, podemos estar 

de acuerdo en que su observación coincide con la de Nadeau. Aunque los intentos de repre­

sentar las obras más inextricables de Debussy mediante análisis de clases de alturas hayan 

ganado en aceptación, siguen siendo controvertidos.22 

Considero que en ciertas obras de Debussy puede demostrarse el predominio de un 

tipo diferente de sucesión armónica ordenada, que emplea entre los acordes lo que yo deno­

mino relaciones asociativas (frente a las funcionales). Puesto que las conexiones entre los ele­

mentos no son lineales - esto es, explícitas- en el sentido de la conducción de voces conven­

cional, este procedimiento puede en efecto considerarse esotérico. Sin embargo, existe un 

principio acústico-matemático válido que lo sustenta, y esto es en mi opinión lo que hace que 

la música en cuestión suene como ordenada y no caótica, pese a la ausencia de una conduc­

ción de voces convencional. 

20. Roland Nadeau, Brouillards: A TonalMusic, Cahiers Debussy 4-5 (1980-1981); pág. 45. 
21. · Von einer gewissen 'Linte' sprechen heute gern auch die Verfertiger sogenannter impressiOllistischer 

Stücke. Wo abe1~ wie in diesen, dte Wirkung erst auf ein Tongerausch hinauslauft (das wie jedes Gerausch nur 
als akustische Erscheinung, aber noch nicht als Kunst gilt), dort sagt die 'Linie' des Tongerausches gewiss n/cht 
mehr als sie Linien, die steigend, fallend ja auch in ande1'en Gerauschen (z. B. in Donner, Tischrücken, Wagenro­
l/en usw.) sich bemerkbar machen k6nnen". Cita de Erlauterungsausgabe der Sonate Op. 101, Ludwig van Beet­
hoven. Viena, Universal Edition (1921); págs. 23 y ss. 

22. Véase el artículo de Ethan Haimo Generated Collections and Interval Control in Debussy's Preludes, 
publicado en In 7heo1y Only 4, núm. 8 (febrero-marzo de 1979), así como la respuesta de J. Rallll en el número de 
mayo-junio de 1979. Rahn muestra su escepticismo ante el análisis de clases de alturas de un preludio de Debussy 
por parte de Haimo, argumentando en favor de tilla distinción entre los conceptos de clase de alturas y escala. Para 
una alternativa a la lectura de Brouillards por parte de Nadeau véase el artículo de Richard Parks Pitch Organization 
in Debussy: Unordered Sets in B1"Ouillards, publicado en Musie 7heory Spectrum 11 (1980); págs. 119-]34. 
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La armonía convencional, por tradición desde Pitágoras -y por escrito desde Platón­

comienza con la división de la octava en sus medias aritméticas y armónicas/3 dando a lugar a 

las notas do, fa , sol y do '. Esta división corresponde a la relación tónica-subdominante-domi­

nante en la música tonal. Las mismas relaciones "armónicas" caracterizan en el espacio la 

perspectiva lineal de la pintura; es decir, la capacidad que tienen nuestros ojos de registrar en 

una representación bidimensional la distancia implícita de un objeto tridimensional parece 

seguir los mismos principios que la capacidad que tienen nuestros oídos de ordenar el espa­

cio sonoro en distancias inteligibles. 

Como explicación de la aparente sustitución de las consonancias mediante ciertos 

tipos de disonancias (es decir, de las triadas perfectas por medio triadas disminuidas o aumen­

tadas) en ciertas obras de Beethoven y Chopin,>4 he planteado la hipótesis de que nuestros 

oídos pueden reemplazar la división de una sola octava mediante la división dos o tres octa­

vas, o bien emplear en lugar de dichas divisiones lo que Platón definió como la "media de 

medias" ,>5 esto es, la media geométrica situada a mitad de camino entre las medias armónica y 

aritmética. En otras palabras, la cuarta aumentada o quinta disminuida situada entre las medias 

armónica y aritmética puede sustituir a cualquiera de ambas. 

EjemPlo 1 Proyección de la división pitagórica de la octava en el registro 

11 

tJ 

octava simple doble octava 

-e-

MG 

M.Arm. 
M.Aritm. 

M.Attm. 

M. Aritm. = media aritmética 
M. G.= media geométrica 
M. Arm. = media armónica 

triple octava 

M.Arm. • 
M.G. 

M.Arm. 

M. Aritm . M. G. ... 
-

23. La media aritmética es el promedio de dos cantidades, esto es, (a + b)/2; la media armónica es el prome­
dio invertido de los opuestos, igual a (2ab)/(a + b). En el caso de la relación en octavas 2:1, la media aritmética es 3:2, 
la media armónica 4:3, esto es, quinta y cuarta. No obstante, hay una convención musical que asigna estos nombres a 
la longitud de las cuerdas que producen estos sonidos y no a sus frecuencias, de modo que la quinta es señalada 
como media armónica y la cuarta como media aritmética; aunque hay poca diferencia, puesto que son simétricas, 
seguiré la convención al uso. 

24. En mi libro Dialoghi sulta consoncmza (Milán, Rugginenti , 1990), examino desde esta óptica numerosas 
obras del repertorio estándar, incluidos la Primera y Tercera Balada de Chopin, la Fantasía en do menor K. 475 de 
Mozart y los Cuartetos de Cuerda op. 132 Y op. 135 de Beethoven. 

25. Platón, Epinomis 991 a-b. 
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Como muestra el ejemplo 1, la división de dos octavas a través de medias armónico­

geométrico-aritméticas produce la triada aumentada do-la b-do-mi-do', y la correspondiente 

división de tres octavas produce la triada aumentada (por encima de un do "pedal") re-sib-ja#­

re '-do". Sostengo que esta afInidad geométrica subyace bajo aquel fenómeno de la música 

tonal en el cual una triada aumentada reemplaza a una tríada perfecta y es claramente oída 

como sustituto -fenómeno reflejado desde hace tiempo en los manuales teóricos-. 26 En un 

sentido más amplio, la media armónica de la doble octava (mi si empezamos por do) puede 

reemplazar a la media armónica de la octava (sol) , y lap, la media aritmética de la doble octa­

va, puede reemplazar aja, que es la media aritmética de la octava.27 

En resumidas cuentas, aquello que denomino equivalencia proyectiva puede estable­

cerse entre triadas disminuidas, perfectas y aumentadas debido a la capacidad que tienen 

nuestros oídos de distinguir divisiones idénticas de extensiones de espacio sonoro similares. 

La triada aumentada do-mi-la p puede oírse como una proyección en el espacio de la conso­

nante división de la octava dofa-sol-do', y así sucesivamente. 

En la música tonal de los siglos XVIll Y XIX, la conexión entre las versiones "normal" y 

"alterada" de la tríada surge de la conducción de voces lineal; típicamente, el sexto grado 

rebajado de la escala es prolongado como nota vecina superior del quinto grado de la escala 

mayor y resuelve fInalmente al descender. Ciertos autores han examinado la visible prolonga­

ción de los acordes disonantes en la música posterior (por ejemplo, en la de Franz Liszt),28 

acordes que no resuelven del modo normal. En Debussy, sin embargo, es difícil hablar incluso 

de prolongación de acordes disonantes, puesto que la resolución de tales acordes es con fre­

cuencia opaca. El antiguo concepto de disonancia y consonancia ya no es pertinente; en lugar 

26. Véase por ejemplo el análisis de los cc. 137-139 de cuarto movimiento del Trío C011 piano de Mendels­
solln en la obra de Edward Aldwell y Carl Schachter Harmony and Voice Leading, vol. 2. Nueva York, Harcourt 
BraceJovanovich (1979); pág. 194. 

27. Nótese que mis sustituciones corresponden en parte a aquéllas que propone Lendvai en su · sistema de 
ejes" (2-3). Lendvai afLfma que "las propiedades inherentes a la armonía clásica son las responsables de que mi asuma 
una función de dominante y lab una función de subdominante en relación con la tónka do" (pág. 15). Esta relación · 
es empleada para analizar el movimiento lento de la Sonata para dos pianos y percusión de Bartók (págs. 5.{). Lend­
vai también atribuye este fenómeno a la música tonal anterior: "Esto, al fin y al cabo, no es nada nuevo si pensamos, 
por ejemplo, en el predominante seglilldo tema en mi de la Sonata 'Waldstein' de Beethoven (do mayor) o en el 
movimiento lento en la región de la subdominante (lab) de la Sonata Patética (do menor). Los movimientos de la Sin­
fonía núm. 3 de Brahms contienen la siguiente sucesión de tonalidades: do-mi-Ia bemol-do, con el sentido de tÓl1Íca­
dominante-subdominante·tónica, etc. " (pág. 14). En un inédito gráfico schenkeriano de la Sonata 'Waldstein', Emst 
Oster sugirió con cierta cautela que el sol # del mi mayor del segundo tema del primer movimiento debiera oírse 
como un quinto grado aumentado de tipo estructural , lo cual no contradice la lectura de Lendvai. Aunque he hallado 
estas relaciones antes de leer a Lendvai y tengo dudas acerca de parte de su razonamiento, parece claro que trato de 
explicar un fenómeno observado por él hace más de treinta años. 

28. Véase, por ejemplo, el artículo de Robert P. Morgan Dissonant Prolongations: 1beorelical alld Composi­
tional Precedents, enJournal of Music 17Jeory 20 (1978); págs. 49-91. 
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de ello, Debussy asocia ciertos tipos de disonancias y consonancias para obtener lo que podrí­

amos denominar "cuasiconsonancias". 

En Le Batcon, pese a que las disonancias no resuelven mediante la conducción de 

voces convencional, no dejan de hacerlo aun de un modo peculiar. Debussy establece una 

jerarquía asociativa de transformaciones triádicas de acuerdo con el siguiente esquema: 

Tríada perfecta 
Tríada disminuida 
Tríada aumentada (correspondiente a la división de la doble octava) 
Tríada aumentada (correspondiente a la división de la triple octava) 
Tríada disminuida 
Tríada perfecta 

Cada "grado de dison":l1cia" nuevo no deja de estar relacionado con la consonancia ori­

ginal mediante lo que podría definirse como una "transformación inteligible". A diferencia de 

la música tonal anterior, en la que las relaciones lógicas entre diferentes niveles estructurales 

explicita la dirección armónica, en Debussy la dirección armónica sólo es implícita, mas lo es 

de un modo que sigue siendo inteligible para los oídos acostumbrados a la distinción entre 

consonancia y disonancia. 

De un modo importante, el enfoque compositivo de Debussy se corresponde con la 

intención del poema de Baudelaire Le Batean, de 1868. En mi opinión, Debussy buscó un 

nuevo lenguaje armónico adecuado al nuevo lenguaje poético de Baudelaire y de la posterior 

( y más audaz generación de simbolistas franceses -Rimbaud, Verlaine, MaUarmé- cuya poesía 

abordaría más tarde Debussy. Además, su éxito en la búsqueda de tal lenguaje ejerció una 

gran influencia sobre Bartók, entre otros compositores del siglo XX, como ha sugerido Howat 

en referencia a los principios formales. 29 Esta influencia se extiende asimismo al lenguaje 

$ armónico, como destacó Bartók.3<J 

29. Debussy, Ravel, and Bartók: Towards Sorne New Concepts of Form, publicado en Music and Letlers 58 
(1977); págs. 258-293. 

30. "Kodály y yo quisimos hacer una síntesis entre Oriente y Occidente [ ... ]. Debido a nuestra raza, y a la 
situación geográfica de nuestro país, que es a un tiempo el extremo de Oriente y el bastión defensivo de Occidente, 
pensábamos que estábamos bien preparados para emprender esta tarea. Pero fue su Debussy, cuya música acababa 
de llegarnos, quien nos mostró el camino que debíamos seguir [ . . . ]. El gran servicio de Debussy a la música fue vol· 
ver a despertar entre los músicos una consciencia de la armorua y sus posibilidades. En ello no fue menos importante 
que Beethoven, quien nos reveló el significado de la forma progresiva, o Bach, quien nos mostró el significado tras­
cendente del contrapunto." (Citado por Serge Moreux, Béla Bartók, trad. ing. G. S. Fraser y Erik de Mauny [Londres, 
Harvill Press, 1953] ; pág. 92). 
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Este nuevo lenguaje armónico opera en directa analogía con la poesía simbolista fran­

cesa o con la corriente de conciencia proustiana. Del mismo modo en que la poesía y la prosa 

de los autores de ftnales del siglo XIX rechazaban la narración directa y otras fórmulas para 

lograr la cohesión literaria, sustituyéndolas por un vínculo asociativo, Debussy se alejó de las 

relaciones lineales que caracterizaban la música tonal en favor de una secuencia asociativa de 

relaciones armónicas. 

El poema de Baudelaire sólo es una insinuación de las innovaciones simbolistas que se 

darán con posterioridad, y se puede argumentar que la armonía asociativa de Debussy se 

adapta mejor a Verlaine o a Mallarmé que al poeta que los antecedió. En ciertos aspectos 

importantes, sin embargo, el ambiguo tema doble de Le Baleon se ajusta a la intención com­

positiva de Debussy; asocia el acto de recordar con la extracción de imágenes asociadas del 

subconsciente. Los versos iniciales rezan: 

Mere des souvenirs, maitresse des maftresses, 
Ó toi, tous mes plaisirs! 6 toi, tous mes devoirs! 
Tu te rappelleras la beauté des caresses, 
La douceur du foyer et le charme des soirs. 
Mere des souvenirs, maftresse des maftresses. 

La "madre de los recuerdos, dueña de dueñas" puede referirse a la amada perdida o a la 

propia facultad de la memoria. La asociación del acto de crear con el acto de recordar, así 

como a la asociación del objeto del amor con la propia facultad creativa del artista (su 

"musa"), eran mecanismos poéticos venerables cuando Baudelaire incluyó este poema en su 

colección de 1868 de Les Fleurs du Mal. 

En su obra de referencia, Arthur Wenk cita al compositor: 

Debussy reconocía e! pape! de la memoria como medio de meditar sobre la experiencia pasada sin vernos 
abrumados por la inmediatez del momento: 
"Nunca pude hacer lo que debía cada vez que ocurrió algo en mi vida; es esto lo que yo creo que constituye 
la superioridad de la memoria: de ella se pueden extraer emociones valiosas, pero aquéllos que lloran al 
escribir obras maestras son unos bromistas implacables."31 

Debussy, como muchos en su generación de escritores y compositores, trató de sortear 

los problemas derivados de la creación dentro de una forma establecida mediante el recurso 

directo a la mente inconsciente; y el acto de recordar, la extracción de imágenes del pasado, 

31. "fe n 'al jamais pu faire quoi que cesoit, loules les fois que'il s'est passé quelque chose dans ma vie; 
c'est je crois ce qui fait'la supéri01'ité du souvenir: de cela on peul retirer des émotions valables, mais les gens qui 
pleu1'ent en écrivant des chefd'oeuvre sont d 'implacables b/agueurs. n Cita recogida en Claude Debussy and the 
Poets. Berke!ey, University of California Press (976); pág. 76. 
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equivale a la suscitación de impulsos creativos. Este enfoque exigía el abandono del estilo 

convencional, puesto que la composición estructurada bloquearía el libre flujo de imágenes. 

Además, como lamentaba Debussy al escribir a Chausson, la familiaridad de las convenciones 

musicales amenaza continuamente con destruir el uso simbólico de las mismas: 

He recibido la visita de Henry de Régnier [ ... ]. Cuando habla de poesía resulta profundamente interesante y 
muestra una sensibilidad reftnadísima. 
Cuando él me hablaba de algunas palabras de la lengua francesa en las que el oro se había deslustrado al fre­
cuentar demasiado a la plebe, yo pensaba para mjs adentros que lo mismo sucedía con algunos acordes cuya 
sonoridad estaba trivializada en las músicas de exportación; esta reflexjón no es desgarradoramente novedo­
sa si no añadimos que aquéllos han perdido al mismo tiempo su esencia simbólica." 

Debussy halló la solución en la forma de un nuevo tipo de progresión armónica, que 

imita el carácter asociativo simbólico de las imágenes poéticas baudelairianas. Esta correspon­

dencia entre texto y música es muy diferente de la wagneriana, en la que los símbolos están 

directamente representados por los "Leitmotive". 

El ejemplo 2 presenta la metamorfosis armónica de los dos primeros versos de Le Bal­

con. Aunque emplea lo que parece una notación schenkeriana (las barras y ligaduras, por 

ejemplo), no está concebido como una ilustración de conducción de voces. Es difícil emplear 

premisas armónicas nuevas sin recurrir a una notación comúnmente aceptada. Cualquier 

intento de representación gráfica de un nuevo enfoque analítico ha de ser aproximado e ine­

xacto, y por ello pido al lector su benevolencia. Por ejemplo, las "líneas melódicas" conecta­

das mediante barras no representan un empleo melódico de los intervalos, sino un despliegue 

ornamentado de las tríadas. No hay una melodía armónicamente dirigida en el sentido de la 

música anterior. 

32. "j'al eu la visite d 'Henry de Régnier, [. .. ] quand il parle poésle, il devient profondément intéressant, 
et montre une sensibilité toute affinée. Comme il me parlait de certains mots de la langue ft-an faise dont ['or 
s'était temi a trop fréquenter du vilain monde, je pensais en mot-méme que'il en était de meme pour certains 
accords dont la sonorité sétait banalisée dans des musiques d 'exportation, cette réflexion n 'est pas d'une nouve­
auté poignanle, si je n'ajoute que'ils ont perdu en méme temps leur essence symbolique". Véase la nt. 3. Henry de 
Régnier fue un poeta simbolista a quien Debussy conoció en casa de Bailly, el editor ocultista. 
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Ejemplo 2 Debussy, Le Ba/colI. Gráfico sin conducción de voces 
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Claramente, el bajo se mueve cromáticamente en los cc. 1-3 de do afa#; la voz inter­

media del c. 1 anticipa esta línea de bajo en disminución. El sol del final de la negra en el c. 3 

parece tener la función armónica de fundamental de V9, pero su posición rítmica sugiere un 

acorde incompleto de nota vecina superior defa#. La ubicación fuertemente rítmica defa# le 

confiere su carácter de ftmdamental de la tríada disminuida fa #-la-do-re #; el sí de la triple 

octava en la primera corchea del c. 3 se oye como apoyatura hacia el do y ella de este acor­

de. Se establece así una ambigüedad entre el IV# que conduce a la dominante y la dominante 

misma; el tritono se hace valer frente a la cuarta y la quinta del bajo. 

En la voz superior de los cc. 1-3 del piano se dibuja una tríada de do mayor (el gráfico 

sitúa todas las notas en el mismo registro para simplillcar). Sin embargo, la voz que entra en el 

c. 3 altera esta tríada de manera destacada; se convierte en la triada aumentada do-mí-sol #. 
Nótese que la cuarta aumentada doja# aparece ahora en la parte del piano (c. 5), enfatizada 

mediante la duplicación a la octava y la inclusión de fa q en la sucesión a fa #. El sol # no guar­

da relación de vecindad con el sOlq; de hecho Debussy los sitúa en diferentes octavas, quizá 
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para disipar tal idea. La relación audible entre la exposición de doja# y el acorde aumentado 

do-mi-sol# deriva de las divisiones de la octava y de la doble octava antes descritas. 

Sin embargo, ¿qué haremos con el do# del bajo en el c. 6, o con el re# en la nota más 

alta del piano? Proporcionan una transición traslapada entre el acorde aumentado do-mi-sol# 

esbozado por la voz en los ce. 4-5 y el mismo acorde, transportado a la quinta, en el c. 7. El do 

# del bajo cae hasta sol, emulando el movimiento en tritonos de los cc. 1-3, mientras que el re 

# se conserva como el mib del e. 7 . La voz de los cc. 7-8 perftLa el mismo acorde aumentado. 

Debussy ha establecido un sustituto de tónica en forma de tríada aumentada para acompañar 

el primer verso del poema, y un sustituto de dominante en forma de una segunda tríada 

aumentada en el segundo verso. 

En cierto sentido, el resto de la primera estrofa consiste en un movimiento de retomo 

desde la "dominante" a la tónica, más o menos como se esperaría en cualquier composición 

tonal. Esto parece ser llevad~ a cabo por el amplio movimiento del bajo, con modulaciones 

bastante convencionales mediante notas comunes y el paso por acordes comunes (aunque 

hay una alteración decisiva, como veremos adelante). En el e. 9, el si/¡ del acorde aumentado 

sol-si-re# es transferido al bajo como fundamental de una tríada de si mayor; esta transferencia 

inicia una serie de quintas descendentes que conducen hasta do en el c. 18. 

En el c. 11, la llegada a mi inicia una transposición casi literal de los cc. 1-2, una tercera 

mayor por encima del do original. En otras palabras, mi aparece como otra dominante que 

reexpone exactamente el mismo material. Es éste un recurso ingenioso; el oyente se encuen­

tra en primer lugar ante lo que parece ser una dominante alterada en forma de acorde aumen-

( tado sobre sol; entonces, la repetición motívica le obliga a oír mi como la "verdadera" domi­

nante (como señalamos, en la división armónica de la doble octava mi sustituye a sol). La 

reexposición desde mi avanza cromáticamente hacia una reexposición similar desde fa en el 

c. 12, llegando a la en el bajo en el c. 13. Si se pretendiera lograr una realización en el plano 

$ medio, la sucesión de quintas si-mi-la sería ineludible. No obstante, la relación asociativa 

entre diferentes eventos del "primer plano" tiene lugar de una manera diferente a la que ten­

dríamos mediante la progresión armónica normal del bajo. 

Con la llegada a la del bajo en el c. 14, Debussy ha establecido un VI normal, confrrma­

do por el despliegue de la tríada de la menor en la voz en los cc. 13-14. Pese al destacado sol 

octavado del bajo en el c. 16, oírnos claramente la armonía tónica en este compás, tanto en el 

despliegue a cargo de la parte vocal como en las simultaneidades de las voces interiores (nóte­

se asimismo que la figura re-re#-mi es idéntica a la voz interior del c. 1). La línea vocal de los 

ce. 16-19 es idéntica a la línea inicial, con una diferencia crucial: el sol# del c. 18 se convierte 

en nota vecina superior de sol/¡, esto es, la quinta aumentada resuelve fmalmente de manera 

111 QuodlibeL 



M O N O GRÁFICO 

descendente en la quinta perfecta. En el bajo, el re del c. 18 conduce a sol Oa negra fmal del 

e. 19), y desde allí a do. 

El acompañamiento desde los ce. 19-20 juega de manera cromática alrededor del acorde 

aumentado refa#-sib, dibujado por la voz en los ce. 21-22. Estas notas resultan de la división 

aritmético-geométrico-armónica de la triple octava de do que veíamos en el ejemplo 1. Resulta 

logradísima la sucesión en el bajo desde do en el c. 20 aJa#, emulando la sucesión dofa# de 

los ce. 1-3; en el nuevo contexto, establece un vínculo entre la división geométrica de la octa­

va y la correspondiente división de la triple octava, esto es, una relación armónica C~)fi la pri­

mera estrofa. El énfasis de Debussy en este acorde aumentado se extiende en el segundo 

verso (por ejemplo en el despliegue vocal de los ce. 24-25). Es sumamente destacable la ubi­

cación de este acorde en la mano derecha del acompañamiento en el c. 39 frente al do-sol del 

bajo. Esta ubicación, que establece do como una especie de "fundamental" de la división de la 

triple octava que da lugar a si Irrefa #, es difícilmente interpretable como coincidencia; nos 

convence de que Debussy sabía exactamente lo que estaba haciendo. 

Partiendo de este análisis podemos hallar en la primera estrofa el esquema tonal de 

toda la canción. Coincidiendo con Wenk en que el verso final comienza en re mayor,33 he des­

cubierto que la sucesión de tonalidades progresa desde do hasta síl¡, pasando por fa mayor, la 

mayor y nuevamente do (con un implícito re mayor). El ejemplo 3 trata de condensar las pro­

gresiones armónicas de la primera estrofa en una breve reducción; es claro que el movimien­

to del bajo corresponde a esta sucesión de tonalidades. En cierto sentido, Debussy desarrolla 

las ideas armónicas de la primera estrofa. 

EjemPlo 3 Reducción armónica de Le Baleon, ce. 1-19 

0) @@@@@@@@ 

Do Do" Do" Sol" Sol" Si Mi Ft' Fa La Re 

La sucesión de acordes de la primera estrofa corresponde al esquema tonal de la canción 

Si nos fijamos en el fmal de Le Baleon hallaremos re mayor en el c. 104, según la nota­

ción. La línea vocal canta los tritonos re-sol#-re' en el c. 105 y sílrmí en los ce. 107-108, así como 

el acorde disminuido do#-mí-la# en los ce. 109-110 (ejemplo. 4); pero en los versos culminantes 

33. Wenk; pág. 76. 
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Comme montent au cíelles soleils rajeunis 
Apres s'etre lavés au fond des mers profondes 

la voz asciende, por primera vez, en una serie de cuartas justas (ce. 112-15). 

EjemPlo 4 Los tri tonos dejan paso a cuartas justas 

i 6 j 

Il~(f7r r UfJV' 
Ces ser - ments ces par - fums ces bai - sers in - fi - nis 

----- 'r r p f r UF I F D D I D 
Com - me mon tent au ciel les so - leils ra - jeu - nis 

'ji 

El efecto es admirable: mientras los "soles rejuvenecidos se elevan al cielo", la línea 

vocal asciende libre de la ambigüedad de los intervalos disminuidos y aumentados. Se trata de 

un eficaz empleo del simbolismo musical. En los cc. 118-119, la cuarta disminuida/a-si de la 

línea vocal es la que corresponde al diatónico do mayor, y conduce al acorde Y 7 de do mayor 

en el c. 121, y de aquí a la tónica, en la primera exposición clara de y7_1 en toda la canción. 

Los últimos seis compases subrayan la intención de Debussy, concretamente la transforma­

ción de intervalos justos en intervalos alterados y a la inversa: la quinta justa do-sol en el bajo 

del c. 126 da paso a una serie de quintas disminuidas que conducen, ascendiendo en semito­

nos, hacia la cuarta aumentada/a-si del c. 129; esto se convierte en las voces interiores de un 

acorde y7 que nos lleva a la tónica fmal (ejemplo 5). 

EjemPlo 5 Los tritonos resuelven en una cadencia V7-1 

• 

Al fmal de la obra, las cuartas aumentadas dan paso a cuartas y quintas justas allí donde 

antes habían conducido externamente hacia triadas aumentadas -según la jerarquía interváli­

ca antes descrita-o 
Le Baleon fue escrito en 1888; hacia 1892, como señalamos anteriormente, Debussy 

estaba preocupado por cómo el abuso de ciertos acordes podía hacerlos banales y destruir su 
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capacidad de contener significado simbólico, de igual modo que Régnier lamentaba que cier­

tas palabras de la lengua francesa fuesen echadas a perder a tales efectos. Por esta razón 

Debussy parece haber evitado el empleo de recursos similares en obras posteriores. El 

empleo abusivo de una idea simplemente habría establecido una nueva convención, lo cual 

habria sido desfavorable para los fines del compositor. 

No obstante, Debussy volvió a emplear estas sustituciones interválicas, aunque con 

mayor sofisticación, en el segundo Preludio del Libro 1, Voiles, título que tanto puede referir 

a las "velas" de un barco como a "velos". Nadie ha ofrecido una razón pragmática para optar 

por el primer significado; en cambio sí existe una excelente razón para elegir el segundo. 

Los "velos" del título esconden una relación tónica-dominante en forma de tríadas 

aumentadas derivadas de las triadas tónica y dominante. Una vez que se hace claro el método 

de Debussy de transformar las triadas perfectas en triadas aumentadas, la tonalidad de la pieza 

(por distorsionada que sea) se hace audible. Las dos triadas aumentadas forman unidas la esca­

la de tonos enteros do-re-mija#-sol#-sib-do, pero yo sostendría que la escala de tonos enteros 

representa un constructo a posteriori -no un punto de partida de la obra- y que las armonías 

diatónicas alteradas crean el movimiento de avance en la obra. 

Voiles suele presentarse como una forma A-B-A, con dos secciones A en tonos enteros 

y un B pentatónico. Creo más fructífero considerar estos constructos como un "velo" tras el 

cual opera una tonalidad alterada pero inteligible. 

Quizá sea mejor empezar por el fmal: la tercera mayor do ¡-mil . Esto, incluso por sí 

mismo, sugiere do mayor, la cual es, en mi análisis, la tonalidad de la pieza. A este acorde fmal 

(incompleto) le preceden tres exposiciones de una figura que arpegia una serie de tonos 

enteros desde fa #; la asociación básica es fa #-do 1. Vimos anteriormente, en el caso de los 

compases iniciales de Le Baleon, que Debussy empleaba el tritono do-fa# como sustituto de 

la quinta justa antes de resolver en sol; aquí el sustituto nunca resuelve. Durante los tres com­

pases cadenciales fmales, la nota pedal sib , oída del c. 5 en adelante, desaparece, poniendo 

claramente el énfasis armónico en el fa # que se eleva hacia do. 

La pedal si b ha fascinado a aquellos analistas que escuchan Voiles como una pieza 

tonal. 34 Whittall sostiene que este sib, nota común a las secciones "de tonos enteros" y "penta­

tónica",3S representa la fundamental de una implícita triada de sib, nunca afirmada a lo largo 

34. Véanse, por ejemplo, el artículo de Rudolf B6ckl Claude Debussys P,·elude n ([ ... ) Voiles): über Mate­

,·ial und Form: Ein Versuch, en Musiliforschung 25, núm. 3 (jul.·sept. 1972); págs. 321-323, y el artículo de Arnold 
Whittall, Tonality and Whole-Tone Scale in (he Music 01 Debussy en 17Je Music Review 36, núm. 4 (nov. 1975); 
págs. 261-271. El artículo de Amold Whittall se publicó en el núm. 15 de esta revista: Tonalidad y escala de tonos en 
la música de Debussy. Quodlibet 15; pág. 3. 

35. WhittaJl, ibídem; págs. 3 y ss. de la versión en castellano. 
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de la obra. Esta conclusión, en consonancia con la armonía rameauniana, lleva a Whittall a 

aftrmar que, puesto que la escala de tonos enteros no posee un centro intrínseco, la obra es 

impulsada únicamente por el énfasis rítmico. Incluso critica a Debussy por no hacer uso de 

"la cualidad más importante, si no la única, de la escala de tonos enteros en sí: su capacidad 

de ser transportada a la distancia de semitono aportando las restantes seis notas de la escala 

cromática".36 Habiendo comenzado con la premisa de que la armonía operativa es de tonos 

enteros, Whittall espera que el compositor emplee mecanismos típicos de dicha escala (por 

ejemplo, la transposición en un semitono). Por el contrario, yo argumentaría que la ausencia 

de una transposición en semitonos refuerza la impresión de una escala de tonos enteros que 
actúa como "velo" de un diatonismo subyacente. 

Bockl se pregunta: "¿Cómo surge la sensación de tonalidad y forma cerrada?"; atribuye 

el éxito de la obra al hecho de que "los componentes del material son empleados como ele­

mentos de la forma". Emplea un análisis motívico en lugar de armónico para establecer la 

coherencia de la obra. 

Existe otra manera de contemplar la nota pedal de síf, ; si consideramos el sif, del bajo 

como punto de partida de una división de la triple octava en medias aritmético-geométrico­

armónicas, las notas resultantes pertenecen a la tríada aumentada do-mi-soll. Al final de la 

segunda estrofa de Le Baleon, Debussy asocia la tríada aumentada sib-re-fa# con el do del bajo 

(c. 39); en los primeros compases de Voiles, hace derivar la tríada aumentada do-mi-sol# 

mediante el mismo procedimiento en modo inverso. Bockl señala que sif, es equidistante res­

pecto a las terceras mayores sol #2-mi2 y do-mí, que inician y concluyen la obra;H ello no 

explica, sin embargo, por qué el sif, debe ser desplazado a la parte inferior del bajo. Es cierto 

que la nota si f, presenta una relación de simetría con las dos terceras mayores que constitu­

yen la tríada aumentada do-mí-sol #, pero su registro debe tenerse en cuenta a la hora de 

determinar cómo surge esta simetría. 

$ Al hacer "derivar" de este modo a la tríada cuasi tónica do-mi-sol# del sif, bajo, Debussy 

crea un tipo especial de complementariedad entre esta tríada y la tríada aumentada con sif,; la 

tríada aumentada cuasi tónica deriva de la división de la triple octava de si f" por sí mismo 

miembro de la tríada aumentada cuasi dominante. Una afinidad acústica sustituye a la afinidad 

normal entre tónica y dominante; estimo que esta aftnidad permite a las tríadas aumentadas 

mantenerse por sí mismas, sin una resolución ulterior en las correspondientes tríadas perfec­

tas. En lugar de do-mi-sol, allora oímos do-mi-soll, y en lugar de sol-si-re oímos fa#-sib-re. 

Como se ha indicado, el tritono fa #-do sustituye a la relación tónica-dominante sol-do en los 

36. Whittall, ibídem; pág. 4. 
37. Back!; pág. 323. 
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compases [males, y la ambigüedad permanece al final con la exposición de la "tríada" tónica 

sin su quinto grado. 

Fue un golpe de genio de Debussy insertar estas nuevas relaciones interválicas en una 

estructura formal en la que las más sencillas relaciones tónica-dorninante serían aplicables con 

normalidad; como señala Bacld, las dimensiones formal y motívica de la obra contribuyen a la 

impresión subyacente de tonalidad. Al escuchar la breve pieza buscamos instintivamente rela­

ciones tonales, y de manera semiconsciente las percibimos tras el "velo" de los tonos enteros. 

Sería tentador escuchar, como lo hace Whittall, la sección central "pentatónica" -con 

su armadura de cinco bemoles- como un simple si menor. Más importante es aquí, sin embar­

go, la relación enarmónica/al-soll>o Hallarnos una pista en la repetida figura de fusas la~si~la~ 

soll> de los cC. 43-44, que aparecía en el C. 23 y más tarde en los cC. 24, 28 y 29. Dicha figura , 

con su énfasis rítmico en sol l>, lleva en los cC. 46 y 67 a una repetida cadencia modal sobre 

mil>, el punto de partida del modo pentatónico que caracteriza la breve sección. Sin embargo, 

la sección "pentatónica" prepara el "au Mouvement" con sus repetidos arpegios en tonos 

enteros que van de/al a re¡ y de !al> a mil , Aunque los cinco bemoles son eliminados en el 

C. 49, los arpegios indican al oyente que la sección B no ha concluido. Una transición armó­

nica está teniendo lugar por medio de un énfasis en /a #; el acorde aumentado sobre /a # 
asume el énfasis rítmico básico en los cC. 49-54, mientras que el acorde aumentado en lal> cae 

en partes métricamente débiles -una inversión de la acentuación rítmica de la sección A-. La 

sección B, en otras palabras, tiene su nota central en/al (o soll» -el equivalente de la cuasi 

dominante establecida por el acorde aumentado soll>-si-re al inicio- o En efecto, Debussy 

modula en la sección B hacia la cuasi dominante, ajustándose así a lo que el oyente esperaría 

en la sección central de una pieza sencilla. 

El arpegio sobre el/al inferior regresa en los compases finales, como hemos indicado. 

Esta vez el si bemol pedal debe desaparecer, junto con la tríada aumentada generada por él, 

para que la obra alcance su sorprendente conclusión tonal. La misma sucesión de intervalos 

observada en Le Balcon conduce de la tríada aumentada al trítono y de éste a la tríada perfec­

ta. En Voiles la tríada [mal ha de permanecer incompleta; destruir el "velo" de la armonía alte­

rada daría al t~aste con la ingeniosa solución. 

El hallazgo de Debussy en Voiles sigue siendo, a nuestro entender, único en el reperto­

rio; ningún otro compositor ha logrado con tanto éxito trabajar exclusivamente con equiva­

lentes triádicos alterados que no resuelven en intervalos perfectos, manteniendo sin embargo 

una relación audible ininterrumpida con la tonalidad. Puede que el experimento no sea fácil­

mente repetible, puesto que el éxito de la obra no depende sólo de la simplicidad y brevedad 

de la misma, sino también de las expectativas del oyente según las cuales los intervalos altera-
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dos han de resolver en último término en intervalos perfectos. Precisamente por contar, 

incluso en sus momentos más aventurados, con que el oyente conoce el lenguaje de la tonali­

dad mayor-menor, Debussy es capaz de lograr los llamativos efectos anteriormente descritos. 

No inventó una armonía nueva (en el sentido en que lo haría la Segunda Escuela de Viena); 

por el contrario buscó relaciones armónicas recónditas inherentes al sistema tonal mayor­

menor (como la expansión registral de la división armónica de la octava) y las empleó como 

alternativa a la conducción de voces convencional. 

En ausencia de mejores pmebas (y más allá de los intrigantes y fugaces comentarios del 

compositor), el analista tan sólo puede ofrecer conjeturas acerca de su estrategia compositi­

va. Pero una conjetura con cierta base habría de esperar que el esoterista que Debussy llevaba 

dentro buscase romper las cadenas del discurso convencional, de la presentación lógicamen­

te ordenada y del desarrollo lineal. Creó el equivalente musical del simbolismo literario en el 

que se hailaba inmerso, un lenguaje en el cual se desafía al oyente a buscar entre sus recursos 

interiores para captar un significado que en ningún lugar aparece explícitamente. 

La observación que hizo Régnier a Debussy38 en relación con la fragilidad del lenguaje 

simbólico pone de relieve cuan problemático nos parece hoy el legado del compositor. 

Debussy no creó nuevas convenciones; por el contrario, evocó referencias simbólicas a las 

antiguas convenciones. El compositor que busque desarrollar el estilo de Debussy corre el 

eterno riesgo de tratar de poner pie fu-me sobre una nube. El dilema del simbolismo musical 

es que, por una parte, tales mecanismos musicales se convierten en clichés sin una fuerza 

evocadora, mientras que por otra los símbolos musicales pueden no ser comprendidos por 

los oyentes. Esto puede explicar por qué hay tantos admiradores, y tan pocos buenos imitado­
res, del estilo de Debussy39. _ 

Traducción: Paul S. McLaney 

38. Véase la nt . 3. 
39. Deseo agradecer al profesor Leo A. Kraft, del Queens College de la City University de Nueva York, la lec­

tura del manuscrito así como sus valiosas sugerencias. La compositora Christine Ber! leyó asimismo el manuscrito y 
ofreció útiles consejos. Mis conversaciones con el profesor Henry Weinberg, del Queens College, contribuyeron a 
clarificar algunas de las ideas aquí presentadas. También quiero dar las gracias a JOhn Ferri, asistente en el Queens 
College, al haber empleado su bibliografía anotada sobre Debussy, así como a Jean-Claude Barré, anteriormente pro­
fesor en el Swathmore College, por su ayuda en el análisis del texto del poema de Baudelaire Le Batean. 
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