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¢Quien de nosotros no ha sofiado, en sus momentos de ambicion, con el milagro de una prosa
poetica, musical pero sin ritmo ni rima, flexible y suficientemente entrecortada para adaptarse a
los movimientos liricos del alma, a las ondulaciones de la ensofiacion, a los sobresaltos de la

conciencia?*

Charles Baudelaire

! Dedicatoria a Arséne Houssaye, redactor en jefe de “La Presse”, 1862.
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Resumen

El propdsito de este ensayo es aproximarse a la relacion filosofica entre Baudelaire y Debussy

frente a la modernidad.

Los vinculos estéticos entre ambos son evidentes. Por la via de las apreciaciones semioldgicas
los vinculos son infinitos; todas las disciplinas artisticas se corresponden de una u otra forma
entre si. Pero este ensayo propone una discusion mas profunda. Baudelaire representa al hombre
frente a lo moderno, es decir, lo transitorio. La modernidad configura la idea de creacion
artistica de forma que el autor se convierte en un elemento objetual, un sujeto pasivo que no
existe por fuera de las consideraciones sociales. El arte es protagonista en la historia de
Occidente, adelantdndose siempre a los grandes cambios, objetando por una causa o apoyando a

la misma. No obstante, en el siglo XX se enfrenta a la crisis de su propia destruccion.

Lo efimero, que caracteriza a este inicio de las vanguardias, es denunciado en la obra de
Baudelaire y también en la de Debussy. Este ultimo defiende la autonomia de la musica
reformulando los valores del lenguaje sonoro. En ambos, los codigos lineales tradicionales son
desplazados por correspondencias simbolicas que aparecen de forma vertical como realidades

simultaneas que resisten al vacio.



Introduccion

Berman interpreta a la modernidad como una lucha por sentirnos comodos en un mundo que
cambia constantemente®. Orwell escribe, en “1984”, que lo mds caracteristico de la vida
moderna no era su crueldad ni su inseguridad, sino sencillamente su vaciedad, su absoluta falta
de contenido.® Aunque parece anacroénico, la crisis que envuelve la vida y obra de Baudelaire no
estd muy lejos del apocalipsis social descrito por Orwell. El cambio y el vacio —entendidos

como la destruccion y la incertidumbre— seran los centros de la presente discusion.

La poesia y la musica han compartido un vinculo muy cercano desde la antigiiedad. En ambas
el discurso se desarrolla sobre el tiempo comprendido como ritmo. Aristoteles concluye en su
“Poética”: Hay, ademads, un arte que imita solo a través del lenguaje, sin armonia, en prosa o en
verso, ya en uno o en pluralidad de metros. Esta forma de imitacion carece un nombre hasta
hoy.4 Este pensamiento lineal del ritmo, de lo sucesivo, de lo horizontal, marco el desarrollo de
las civilizaciones occidentales. El progreso social con sus dinamicas politicas es la metafora del

devenir del arte y sus construcciones formales.

Los dos protagonistas de este ensayo superan a la modernidad y se adelantan al pensamiento
de su época desprendiéndose de la idea del tiempo como fendmeno horizontal, siempre

progresivo, tan arraigada en la cultura Occidental.

2 BERMAN, Marshall. “Todo lo sélido se desvanece en el aire” Siglo XXI editores, p. 11
¥ ORWELL, George. “1984 ” Salvat Editores S.A. Trad. Rafael Vazquez Zamora, p. 37
* ARISTOTELES. “Poética” Alianza editorial, p. 34



La ubicacion de Baudelaire en la historia de Occidente es fundamental. Aparece en una época
de resistencia, de grandes crisis econdmicas pero, sobre todo, en un importante periodo de
cambios en las relaciones humanas. Con las revoluciones estallando en cada rincon de Europa
surge un descontento general que desplaza los aires de la primera gran revolucion en Francia

dejando al mundo occidental en un ambiente de profunda incertidumbre.

La revolucion de 1848 prometia un gran progreso social y econdmico pero la demanda de los
gremios sindicales frente a las exigencias laborales pronto desestabilizé la fugaz tranquilidad y
cambid de nuevo la dindmica social. Era una sucesion de cambios tan brutales como inestables.
El arte no podia sostener la demanda popular. Muchos se refugiaron en su soledad, otros se
unieron como hermanos de pensamiento, todos huyendo de la vaciedad y la vulgaridad de esta
naciente sociedad burguesa. Baudelaire se aparta, acepta su condiciéon de marginal, la
engrandece, y se desprende finalmente del romanticismo exacerbado heredero de Ia
Independencia. Desde su soledad, contempla el mundo deforme al que ha dejado de pertenecer y,
desde alli, desarrolla una critica del arte que ya no es ajena al mundo material. Al mundo de los

hombres y sus ciudades.

En 1851 tuvo que ser testigo de la masacre de obreros en una protesta cuando los
uniformados, entre los que se encontraba su padrastro, un general activo de la Guardia Francesa,
levantaron las armas contra ellos. Un hecho que caus6 gran conmocion en su vida y le alejo de
forma definitiva de los ideales que compartia con la sociedad francesa. Entretanto, los salones de
Paris comenzaban a constituirse como espacios secretos, exclusivos entre la burguesia, para la

urgente clandestinidad artistica.



Cada vez mas distantes del mundo banal, los poetas de la generacion del *50 rechazaron toda
oferta, honores y mecenazgos que les obligara a adherirse a algin partido politico. Fueron
segregados de la sociedad; muchos murieron en la miseria. Baudelaire sufti6 solo, sin conocer el
¢xito. No obstante, esa separacion total del publico representa un cambio fundamental en la

dindmica del arte en el siglo XX.

La lengua literaria cargaba con saldos del pasado, con una serie de codigos que condicionaban
a la palabra. Baudelaire cortd con la espiritualidad del verbo abogando por el retorno de la
perfeccion formal y, aunque sin caer en el rigor un tanto obsesivo de Gautier, adopt6 de éste la
voluntad de revindicar la autonomia del arte. La modernidad enmascara la pérdida de soberania
en la creacion con el encanto de la espectacularidad; que si no perdura a nadie afecta. Ahora

mismo —recordando un poco a Hegel— se navega sobre ese rio de lo fugaz nuevamente.

El arte debia explicar al mundo para validar su existencia, el artista como héroe nacional era
una suerte de estandarte de una libertad ficticia. Baudelaire, en su obra, reconoce que el arte no
tiene la obligacion de responder por su presencia: la lengua literaria debe s6lo representarse a si
misma. Por esta renuncia a la aprobacion de un publico y al reconocimiento social fue condenado
entre la misma burguesia que, en algin momento, le confirid6 un estado privilegiado. Una
situacion similar ocurriria después, aunque con un desenlace menos desafortunado, en la vida de
Debussy. Se debe atravesar la etiqueta de poeta maldito, convertida en un lugar comun cuando se

hace referencia a los autores relacionados con el Simbolismo.



Destruir la mitologia romantica del arte en la segunda mitad del siglo XIX parece haber sido
una de las primeras tareas de Baudelaire. En ¢l, la inspiracion no es el resultado de la
espontaneidad del artista, sino de un esfuerzo minucioso en el proceso de creacion: el artista-dios
romantico desaparece. Hay en su obra un retorno al tratamiento formal de la poesia que afios
después seria caracteristico de Mallarmé y de Valéry con la idea de poesia pura. Esta autonomia
semantica es un préstamo de la musica. La abstraccion del lenguaje en ella le permitid
permanecer en una esfera privilegiada aunque en distintas épocas estuviera también subordinada

a intereses politicos.

El logro de esta nueva poesia, sin que de ello fuera del todo consciente Baudelaire, es la
indeterminacioén semantica y la polisemia representadas por el simbolo. Es el rechazo del signo y
la alusion inmediata al objeto referido lo que separa su poesia mordaz de la ensofiacion
tormentosa originaria en Novalis y del refinamiento de sus antecesores coterraneos. La pureza de
la idea, sin asociaciones intelectuales, es lo que deja Baudelaire a la posteridad. En musica, el

concepto de arte puro se asocia con Wagner de una forma incompleta.

En Wagner hay pureza en el sentido del tratamiento del material sonoro, pero la gran obra de
arte o Gesamtkunstwerk wagneriana no fue otra cosa que el desenlace l6gico de una progresion
lineal en la hegemonia melodica. Hay una falsa libertad en la necesidad de escapar de la
tonalidad. No se huye nunca de ella, sdlo se navega mas profundamente cuidando siempre la

orilla del centro tonal.



La obsesion por la funcién arménica —y de forma irdnica, por desprenderse de ella— lleva a
expandir las posibilidades de la tonalidad. Esta dualidad marca el final del discurso de la musica
en Occidente en el umbral del siglo XX. De este modo, el inicio de la vanguardia fue el

inevitable fin de cientos de afios de musica en Occidente.

Se abandona la jerarquia de la funcidon armoénica, no hay subordinaciones entre el fendmeno
vertical y el horizontal; armonia y melodia rompen los esquemas tradicionales del lenguaje
musical, aunque sin desprenderse de la necesidad de resolucion en la dindmica tension-reposo.
Toda musica responde a un orden, a una sistematizacion del sonido. No cambia el paradigma
original, s6lo los modos de relacion. Frente a esto, el Serialismo integral resulta consecuente. Se
asigna un orden a una serie de sonidos buscando siempre una progresion logica que vaya hacia

adelante; es el sentido, por antonomasia, de lo lineal.

El abandono de la organizacién tradicional del sonido en Debussy ofrece nuevas posibilidades
en la experiencia musical. En Baudelaire y en ¢l mismo las llamadas correspondencias aparecen
en la obra en forma de simbolos independientes de significados: bloques armonicos que no
resuelven, instantes musicales que no necesitan de una anticipacion ni dependen de un

desarrollo. En esto prevalece so6lo un conjunto de impresiones simbolicas.



Capitulo I: Baudelaire

La historia de los poetas franceses es, en su mayor parte, la historia de unos cuantos
desequilibrados geniales®. Muchos de estos desequilibrados habitaron el siglo XIX y vieron
llegar el siglo XX. La sociedad europea estuvo profundamente afectada por los grandes cambios
politicos y las revoluciones desde el gremio obrero y campesino. EI hombre destiné su voz
lastimera a la literatura haciendo del Romanticismo el éxtasis de la tragedia y los dramas
sociales. Los movimientos artisticos adyacentes o inmediatamente posteriores dificilmente
pudieron escapar de su influencia. Entre tanto, crecia un dolor metafisico en el hombre, una

soledad dificil de materializar: se anunciaba el gran cambio en el arte en el siglo XX.

De una forma irdnica, aquello fue reaccionario y no secundario del Romanticismo. Los poetas
que despidieron el siglo XIX estaban destinados a dar forma a la desesperanza que marcé los
afios de guerras. Un Verlaine neurdtico, en la carcel, preso de sus celos; Rimbaud que moriria
solo en un hospital de Marsella tras una vida de excesos; Laforgue, enfermo y abandonado en su
lecho de muerte; Nerval se suicidaba en medio de su demencia; y Baudelaire, a quien la tragedia
persiguid desde su infancia, pasaria sus ultimos afios abandonado por el mundo. Aparecen en las
biografias sobre el poeta muchas anécdotas de su nifiez como una forma de predestinacién de su
cruel designio. Su papda, un hombre mayor que moria cuando tenia él apenas 6 afios y su madre,
una mujer mucho mas joven que se casé al poco tiempo con un hombre a quien Baudelaire
detestaba, parecen una justificacion incuestionable de su genio, pero hay un malestar posterior,

un malestar cultural.

® HOLGUIN, Andrés. Poesia francesa, antologia. Madrid, ediciones Guadarrama, 1954, p. 27.
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Cerca de 1840 escribio sus primeros poemas; absolutamente escéptico y nihilista. Era egoista
y orgulloso. Desde muy joven frecuentd los lugares bohemios que se multiplicaban en Paris,
perdido entre la voluptuosidad y el sopor. En 1844 recibid una pequefia fortuna que le dejo su
padre y que no tardaria en derrochar. En su vagar por la ciudad, exiliado de la aceptacion, se
dedica, a observar y a escribir, e inicia en 1845 su critica literaria y pictérica. Las tertulias con
sus coetaneos revolucionarios lo llevan inevitablemente a ser participe activo de la politica vy,
aunando su voz a las manifestaciones, escribe columnas para los periédicos locales. Resulta
extrafio que a sus 27 afos, tras haber terminado sus estudios y con algunos de sus poemas

publicados, esta personalidad elitista participara en la insurreccion de 1848.

La rebelion fue propicia para que las nuevas generaciones protestaran contra la demanda
utilitaria que la burguesia comenzaba a ejercer sobre la sociedad. ElI enemigo era el
mercantilismo, por lo cual la teoria del arte por el arte tomé particular fuerza en los grupos de
artistas que se formaban reclamando para si mismos la belleza pura. Esta reaccion contra el

orden dominante conden¢ a Baudelaire y a sus coetaneos a la marginacion.

Un poco perdido, se aleja de la seguridad y lee a Poe (un acercamiento que haria también
Debussy con la 6pera —inconclusa- “La caida de la Casa Usher”). La traduccidon de las “Historias
Extraordinarias” marcd, sin duda, el comienzo de una vida distinta para él. Por primera vez
aparece la mujer como un elemento importante en su poesia. En esos afios de reconocimiento,

fueron frecuentes las visitas a burdeles, y las relaciones afectivas con mujeres de esos circulos.



No son sélo personajes de dedicatorias, representan una idea de lo sobrenatural que
Baudelaire comparte con Poe en la que se manifiesta la belleza femenina como algo propio del
sexo y de la animalidad del hombre. La mujer, la forma femenina, la forma sinusoidal, la curva,
el movimiento en forma de onda, no es racional pues lo bello no lo es. La belleza segln

Baudelaire es la parte humana que esté vinculada siempre a lo extrafio e inclusive a lo perverso.

Hablar de Baudelaire es un ejercicio incansable y ahora, en el siglo XXI, la figura profética
del poeta reaparece. ;Qué es el arte sino la representacion de lo que es puramente humano? La
urgencia de Baudelaire, como de Debussy, es prolongar la esencia del arte con un lenguaje que
atraviese el marco del mundo material, sea en la poesia 0 en la mdsica, ambas hijas del
movimiento vital, del ritmo. El arte es el espejo del hombre porque es instintivo. Si hay una serie
de calculos (llamémosles escalas, metros), esta tras ellos el instinto de resolucion. Ante un
momento de tensién, debe haber uno de reposo. El equilibrio de los extremos es instintivo y la
musica en el periodo romantico enfrenté al hombre con lo esencial de su ser. En el
Romanticismo la tensién se hace mayor por causa de los draméaticos cambios en el mapa politico
y social del mundo. No en vano la resolucion es cada vez mas compleja, llega tras una gran

batalla personal. Wagner construye su discurso sobre la idea de una elipsis prolongada.

Baudelaire es entonces una figura anacronica. Si bien la relacién entre su obra y la musica

artistica del siglo XX es evidente en las canciones y preludios que fueron escritos sobre sus

poemas, Baudelaire aparece aiin como una figura enigmatica, espontanea en el tiempo.
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De ahi la dificultad de ubicarlo en alguna de las contrarrevoluciones filosoficas de la poesia
frente al Romanticismo. Aparece sepultado bajo los postulados parnasianos abiertamente
contrarios a las Gltimas corrientes Romanticas y, aunque reniega de las musas, no se aleja por
completo del taciturno Victor Hugo. En la transicion del siglo XVIII al siglo XIX los poetas
franceses hicieron de su obra un mural de nostalgia, esperanzas e impotencia frente a la sociedad
preindustrial en un esfuerzo por retratar la realidad, pero para Baudelaire nunca hubo separacion
entre el mundo exterior y el universo interior: ambos constituyen una sola realidad que es

misteriosa y esta llena de correspondencias.

1.1 La protovanguardia

El siglo XX es una época de una densa historia, un periodo en el que se superponen corrientes
artisticas tan variadas como reaccionarias. Las tendencias que parecian triunfar en la vanguardia
eclipsando a otras consideradas menores, resultaron igualmente efimeras. A la luz del nuevo
siglo, con la objetividad que el escepticismo obliga a adoptar, las vanguardias dominantes
aparecen sobrevaloradas y el Impresionismo o el Simbolismo emanan nuevamente de la Historia
reciente del arte. El reconocimiento de una filosofia de la musica en la que Adorno marcé la
pauta en el siglo pasado invita a revisar lo que quedd por fuera de las consideraciones tedricas
hasta entonces. Es justo entonces preguntarse ¢;qué relacion puede tener con la masica un poeta
francés que vivid hace mas de 100 afios? Es apenas I6gico contestar a esta pregunta citando el
vasto repertorio de canciones que han sido escritas sobre algunas de sus poesias. Pero abandonar
a Baudelaire en las cinco populares canciones de Debussy es insuficiente. Por ello es necesario
insistir en la figura de Baudelaire como un pensador universal. Se adelanta y trasciende las

épocas, atraviesa la geografia.
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En esencia es un poeta, pero es mas que eso: la discusion sobre la modernidad, lo moderno, y
coémo afecta a los hombres y a las mujeres, no sélo desde el punto de vista del arte, sino también,
y sobre todo, como actores de una época en desarrollo, es lo realmente trascendental en
Baudelaire. Banville escribia en 1867, unas semanas después de la muerte del poeta: Acepto al
hombre moderno integramente, con sus habilidades, sus aspiraciones y su desesperacion. Asi,
fue capaz de dar belleza a paisajes que, en si mismos, no tenian belleza, no haciendolos
romanticamente pintorescos, sino sacando a la luz la parte de alma humana oculta en ellos; de

este modo, reveld el corazon triste y a menudo trégico de la ciudad moderna. °

No hay oscuridad en Baudelaire. La sentencia de poeta maldito reposa en un pasado en donde
su obra fue censurada por incomprendida. Baudelaire fue un extranjero en una ciudad enturbiada
por la niebla de los soles mojados en la que todo lo sélido se desvanece en el aire’ y que vio la

luz gracias a las revelaciones que sobre ella hizo.

Si ha de ser maldito, que lo sea s6lo por su condicién de insurgente en una sociedad
paralizada ante la industrializacion y el capitalismo. No hay dicotomias en Baudelaire, no hay
bien o mal. Todos los fundamentos de su estética representan la esencia del hombre en la ciudad:
el dolor, la angustia, el delirio y la dualidad de si mismo. Cualidades que operan como una gran
revelacion en la vida del artista frente a la modernidad. En este sentido, Baudelaire es el gran

profeta de la vanguardia.

® Citado por Enid Starkie, Baudelaire, New Directions, 1958, pp 530-531, de una paréafrasis en el diario parisiense

L Etandard, 4 de septiembre, 1867.

"BERMAN, Marshall. Todo lo sélido se desvanece en el aire. Siglo XXI editores, Espafia, 2011. El texto de Berman
examina el conflicto del hombre frente a la destruccion de los modelos sociales y econémicos en el siglo XX en el
mundo Occidental. Es una critica sobre el declive de las estructuras humanas consideradas sagradas hasta entonces.
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En su obra aparecen los grandes temas de la filosofia: el amor, la muerte y la modernidad.
Hay una cadena que nace en Baudelaire y llega hasta Derrida® e impregna todo el siglo XX en las
vanguardias de Occidente. Escribe poesia, pero también textos en prosa con los que hace un
ejercicio critico consiente: analiza cuadros, pinturas®. Esas reflexiones son compartidas después
en los Salones de Paris para terminar, finalmente, constituyéndose como una critica de arte. Para
comprender la relacion de Baudelaire con la musica de comienzos del siglo XX, habra que
desprenderse de la clasificacion canonica que determina desde qué disciplina se puede ser
generador o participe de una teoria estética de la musica. La burocratizacion de los saberes es

cuestionada por Baudelaire.

No discute con nadie. No discute con los pintores, con los musicos o con los filésofos, pero
sus interlocutores ocupan estos campos y todos estan afectados por las mismas inquietudes que
cuestiona el autor en su obra poética y en su prosa. Esto no significa de ninguna forma que
Baudelaire pretendiera hacer de su poesia un compendio de cuestionamientos filosoficos, por el
contrario, la autenticidad de su obra reposa precisamente en la independencia que tienen sus
poemas de cualquier vericueto filos6fico o moral. La actualidad de Baudelaire reside en la
busqueda de un lenguaje poético autébnomo, en la medida en que condena todo arte que tenga un
fin distinto a su expresion misma. La musica tuvo siempre esa libertad seméantica que dio al
artista la proteccion de las connotaciones externas. No podria asegurarse que Bach realmente
vivia en un permanente éxtasis catolico cuando escribid sus pasiones. Su obra es magnifica por

encima de los referentes religiosos.

® DERRIDA, Jacques. Dar (el) tiempo I: la moneda falsa. Editorial Paidos, 1995. Sobre “La moneda falsa” poema
en el Spleen de Paris, p. 152
® BAUDELAIRE, Charles. El pintor de la vida moderna. 1863
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En el Romanticismo, Alemania condujo la experiencia musical hasta el campo de lo
sentimental. Segun esto, la organizacion del sonido y la cualidad funcional de la armonia debian
estar sujetas a los cambios de humor del musico. Una relacién que hasta finales del siglo XIX

seria dificil de disociar.

De otra parte, la insistencia de Adorno en destacar la tradicion austrogermana desde Bach a
Webern —reconociendo a Beethoven, Mahler, Wagner, Schonberg y Berg entre ellos— y en
mencionar apenas Bartok, Janacek y hasta al propio Debussy, pone en evidencia la inclinacion a
validar el progreso como un fendmeno que avanza todo el tiempo sobre una misma linea de
pensamiento. Asi, la escuela francesa quedo relegada frente al imperialismo aleméan en la musica

que desde el siglo XVI1I1 se impuso como modelo en el pensamiento musical de Occidente.

En este sentido, la decision de permanecer en los margenes llevé a un cierto menosprecio de
musicos como Debussy, a quien de alguna forma se abandoné por mucho tiempo en el
Impresionismo. Aunque no ignorado, si fue un incomprendido. Asimismo, Baudelaire quedaria
encasillado en el Simbolismo, un movimiento que, en esencia, surge como respuesta a la frialdad
de los parnasianos y en oposicién al descuido formal del Romanticismo pero que, finalmente, se
disuelve en definiciones vagas. Lo que ocupa en Baudelaire no es definir la tendencia en la que
pudiera inscribirse su obra, sino como comprendié la modernidad aun antes de que el mismo

concepto de “moderno” fuera aplicado al arte.
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En “El pintor de la vida moderna™*®

, un compendio de ensayos escritos entre 1859 y 1860
sobre el arte, la belleza y el hombre de la ciudad en sus distintas facetas, Baudelaire quita el velo
de lo prohibido en la cultura del mundo occidental y sentencia que la modernidad es lo
transitorio, lo fugitivo, lo contingente, la mitad del arte, cuya otra mitad es lo eterno y lo
inmutable?.

La critica no se queda en los ensayos 0 en los “Escritos sobre arte™"?

que reune las
consideraciones del poeta con relacién a las exposiciones de Paris de 1845 y 1846 —libro en el
que, ademads, con una sonrisa, se topa uno entre sus “phares” o figuras admiradas: Beethoven y
Mozart— sino que también, y en esto radica lo trascendental de su genio, es la base de su obra
poética. El “Spleen de Paris”, publicado dos afios después de la muerte del autor, en 1869, reline

50 poemas escritos en prosa en los que, con la licencia de la libertad formal, Baudelaire

despliega su critica social.

Spleen no es otra cosa que el tedio de todo lo que hasta ese momento se asumia como
indiscutible y normal. EI momento histérico al que pertenece Baudelaire es la escena de un
abismo sobre el que flotan las méscaras de la burguesia. Paris a mediados del siglo XX, durante
la época del ultimo imperio napoleodnico, estaba sumida en la niebla de la decadencia social. El
auge del mercantilismo junto con el crecimiento aumento de las clases populares y la
insurreccion de los gremios de trabajadores que en la revolucion de 1789 fueran partidarios de la

naciente burguesia, no dejaba espacios para la poesia.

' BAUDELAIRE, Charles. El pintor de la vida moderna, editorial Taurus, 2013.
" Ibid. capitulo IV “La modernidad”.
2 BAUDELAIRE, Charles. Ecrits sur I’art. Tomo 1. Le Livre de poche, Hachette. Escritos entre 1845 y 1855.

15



Se respiraba inconformidad y tedio por los cambios forzados que la modernizacion trajo a lo
tradicional, a los vestigios clasicos de la Paris antigua. Tedio por una ciudad que sucumbe bajo la
maquina, bajo la automatizacion del trabajo. Baudelaire es testigo de una avasalladora revolucion
arquitectonica que destruye edificios y casas y convierte a Paris en una gran metropoli del disefio
urbano puesto en funcién del capitalismo industrial. Una industria monstruosa que necesita una

ciudad acorde a su desarrollo.

Con la modernidad llega también el tedio. Los ideales de libertad de la primera gran
revolucion se derrumban de manera estrepitosa frente al llamado progreso; no hay opcion de
elegir. Todo lo que llega con la nueva sociedad capitalista se impone. La ciudad esta demasiado
llena, no hay espacio para el arte; es insoportable para Baudelaire. De repente, el hombre es
pequefio ante la maquina que consolida el consumismo. Aquello no es un fendmeno separado del
curso del arte. El valor de éste se halla en la posibilidad que el artista ofrece de que su obra sea
recordada; no sélo por generar un impacto inmediato, por su espectacularidad, sino por ser el
resultado de un esfuerzo minucioso en el proceso de creacién (p. 6 del presente documento). Que
una obra sea recordada es uno de los valores importantes del arte hasta el siglo XX, hasta la

primera década, al menos.

Para Heidegger, la angustia es la reaccion de lo humano frente a la nada, pero el tedio es la
reaccion de lo humano frente al todo. Esa sensacion de un todo abrumador encuentra su drenaje
en el arte del siglo XX. Desde Baudelaire a la vanguardia Dadaista, ese drenaje se vuelve mas
profundo, se hace catarsis, hasta convertirse en una forma de vomito existencial: una necesidad

de reaccion muy fuerte frente a la sociedad.
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El arte moderno es un arte de reaccion que tiene su germen en los circulos bohemios de Paris.
Baudelaire escribe sobre todo lo que no se puede escribir: la pobreza, la miseria, las prostitutas,
el opio, lo oculto y lo prohibido. Baudelaire aboga por una estética de la fealdad. Esa fealdad que
representa el capitalismo, que impacta en la sensibilidad del artista y suprime al individuo. La

estética del asco es un legado de Baudelaire.

El primer poema del Spleen, “El extranjero” es el grito de auxilio de un hombre que llora la
pérdida de su espiritu y de su identidad. EI Gltimo verso del poema Quiero a las nubes... a las
nubes que pasan... por alla.... ja las nubes maravillosas! denota el deseo de huir, de escapar de
ese tedio que es Paris. El simbolo de la nube, como el del agua, hacen referencia a un mismo
concepto clave tanto en él como en Debussy: el movimiento de lo eterno, de lo inmutable. Pero
el escepticismo de Baudelaire no es nunca un abandono. Es el resultado de una bdsqueda, de la
voluntad de crear. Baudelaire no se queja de su condicién, por el contrario, para él es una gran
iluminacion; su obra revela al mundo lo que el capitalismo hace al espiritu humano. No hay una
vision pesimista como en Lamartine, sino mas bien un optimismo extrafio que resulta de develar
ese tedio que aqueja al hombre moderno y buscar una salida, una evasion a otra realidad, que no

es sofiada, como en los romanticos, sino reconocida detras de la realidad misma.

Baudelaire desconfia de Rousseau y de la tesis de la bondad natural del hombre, se refugia en
la idea del pecado original y, aunque rechaza a Voltaire y la frialdad poética de la llustracion,
rescata el postulado de Diderot que atribuye a la razon el espiritu creador, y no al corazon. La
sensibilidad romantica en Baudelaire, esta desplazada por una voluntad de creacion que parte del

pensamiento critico.
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Un poema en especial tuvo resonancia por lo atrevido de su argumento: “Pérdida de la
aureola” se centra en el didlogo entre un transelnte y un poeta en una plaza cualquiera de la
ciudad, al que en un momento de la conversacién, el hombre corriente le dice: jVamos, usted
aqui querido! jUsted en un mal lugar, usted, el bebedor de quintaesencias, usted, el comedor de
ambrosia! En verdad, hay de qué asombrarse.® La aureola del artista es una satira hacia la
sacralidad del arte a la que Baudelaire se oponia ardientemente y que en la ciudad moderna se
destruye en el instante en que el hombre comun y la figura del artista se encuentran en la calle.
La modernidad inunda ese abismo entre los hombres corrientes y el arte. En el pensamiento
baudelairiano se anticipa Nietzsche. Hay una marcada tendencia al nihilismo. El artista como

dios omnisciente, ya no existe.

En 1857, afio en que fueron publicadas “Las flores del mal”, faltaba mucho aln para la
aparicion del “Manifiesto del simbolismo™ de Moréas™ pero estos poemas se adelantaban ya los
fundamentos Simbolistas dando incluso origen a algunos. En ellos, hay un cuidado especial por
la estructura. Baudelaire regresa al soneto y se aproxima a los Clésicos sin abandonar la
voluptuosidad del lenguaje, despojado del miedo a las imagenes prohibidas que pudiera designar
el verbo. De la misma forma en que Debussy, separado del rigor estructuralista de la escuela
germana, juega con la textura y el color usando, ya sin miedos a explorar el espectro completo
del lenguaje musical, escalas enteras, material modal y escalas pentatonicas. Baudelaire, por su
parte, aunque retoma parcialmente la severidad del verso y la riqueza en el ritmo, se abandona en
el uso de alusiones mitologicas dentro del paisaje del paisaje urbano. La perfeccion de la formay

la plenitud de la estrofa lo acercan a los parnasianos.

13 Baudelaire, Charles. “Spleen de Paris”, pp. 157-158
¥ Manifiesto publicado en el diario Le Figaro, el 18 de septiembre de 1886.
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Baudelaire resume la angustia del cambio en la modernidad y lo que significa para el arte que
enfrenta ahora una dicotomia y obliga a escoger entre seguir con el parametro dictado por la
historia 0 ponerse a un lado, sufrir el rechazo, para convertirse en una suerte de martir con
respecto a la propia creacion. Debussy, por el contrario, no sufrié en ningln caso el abandono
expreso de Baudelaire, basta con mencionar la voluntad que su padre tuvo siempre de convertirlo
en un pianista prodigioso, pero si comparte con él la miseria de reconocerse diferente en una
época marcada por una transformacion social descontrolada. En este sentido, fueron conscientes
del riesgo de ser rechazados, o peor aun, olvidados si no seguian lo que su academia les dictaba.
Ambos incluso personifican en un momento de sus vidas la figura del dandy tan trabajada por
Baudelaire: el musico burgués de abuelo aristocrata, el joven parisino convertido en estereotipo

del adolescente europeo promedio, participes de ideales politicos o tocados por ellos.

Haber nacido en Paris hacia mediados y finales del siglo X1X los acerca indiscutiblemente y
no por un simple azar que pudo ser la simpatia por Banville o por Wagner. Los dos se

aventuraron a romper la norma.

La obra de Baudelaire es critica pero no como en los Enciclopedistas o en los Romanticos que
se separan, ambos, del juicio que pronuncian, sino que es una reflexién en donde el poeta
aparece siempre, se incluye en su creacion y hace de su vida su propia estética. En el
Romanticismo, el poeta es siempre un dios omnisciente pero nunca aparece dentro de su propio
universo; hay una posicion sellada entre el artista y sus propias consideraciones. Baudelaire no es
el gran poeta inspirado que quiere transmitir al lector un mensaje desconocido, él esta entre los

hombres. El lector baudelairiano es un semejante y no un espectador.
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La critica en Baudelaire resulta del malestar del poeta hacia los cambios en la sociedad que le
rodea; no es de ninguna manera una oposicion beligerante, como pudiera serlo en la Ilustracion,
sino mas bien una profunda melancolia de saberse solo en ese sistema capitalista que se levanta
terriblemente en Paris. Esta posicién con respecto a su obra anuncia el rol del autor en las
vanguardias posteriores. El arte en el siglo XX es la expresion violenta del artista frente al

mundo, pero ya no como ente pasivo, sino como sujeto reaccionario.

1.2 El tiempo del agua

El agua es un tema recurrente en Baudelaire como lo es en Debussy. EI mar es, en el alma
romantica, un escenario de ensofiacion. Baudelaire lo transforma en simbolo y a través de él
evoca el instante primitivo del hombre. De alguna forma, hay una reminiscencia por el estado

anterior a la civilizacion frente a lo artificial de la ciudad.

En Baudelaire es particularmente importante la impresion del agua. Muchas de las
sensaciones descritas en sus poemas fueron el resultado de los efectos del hashish, pero ain por
fuera de las alucinaciones, la vision del agua ejerce gran influencia sobre el poeta: la intimidad
en la mar, en el océano, la idea de soledad absoluta en la profundidad del agua y, sobre todo, el
eterno movimiento. En su obra, el agua fluye todo el tiempo: en una cascada, en una fuente, o en

un jet d’eau. La mar no remite Unicamente al viaje, sino al sonido que nace del movimiento.
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En el Spleen, los comedores de loto® descubren la melodia hechicera del agua: al
desembarcar en una isla encantada, iluminada por resplandores de una tarde eterna, sintieron
nacer en ellos, con los sonidos adormecedores de cascadas melodiosas, el deseo de no volver ya
nunca mas a sus a sus casas, a sus nifios, de no volver a subir nunca més a las altas olas del
mar™®. En este poema, hay una clasificacion de los sonidos presentes, se les otorga un valor que
produce un efecto en los personajes y la musica es un personaje que embruja y lleva al olvido,
como las aguas del Leteo. En este mismo poema, Baudelaire describe la musique des eaux
jaillissantes'” (la musica de las aguas que brotan) y convierte ese sonido en una melodia que
Ilama y embruja. Se ignora lo que Baudelaire percibe exactamente en esta musica, pero si estd

claro que los sonidos de la Naturaleza forman una amalgama con el arte musical.

El sonido del agua, el fluir del agua, se destaca todo el tiempo como figura retérica que
conecta de manera inmediata con la masica. El agua aparece en Baudelaire como un elemento de

introspeccion y contemplacion de las emociones del hombre:

Dans la cour le jet d’eau qui jase (En el patio el surtidor que brota

Et ne se tait ni nuit ni jour, Y no se calla ni de noche ni de dia,
Entretient doucement [’extase Entretiene dulcemente el éxtasis

O ce soir m’a plongé d’amour.*® En que, en esta tarde me sumid el amor.)

1> Baudelaire, Charles. “Le Spleen de Paris” Del poema El jugador generoso. p. 148

ii Le jet d’eau, El chorro de agua, poema de “Las flores del mal”. Trad. Andrés Holguin, p. 41
Ibid.

8 Ibid.
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Le jet d’eau qui jase, €l inquieto chorro de agua que no cesa en el dia ni en la noche, que
siempre es el mismo, se opone a la industrializacion desmedida que avanza de forma aterradora,
destruye y cambia todo. El agua se extiende en el tiempo por su constante movimiento. Es una

imagen vivida a la que el poeta puede regresar gracias al recuerdo del sonido.

La melodia del Jet d’eau esta presente en toda su obra aunque el agua es un elemento ausente
en su vida material. Baudelaire esta relativamente cerca del rio Sena pero es un hombre de
ciudad. Anhela Honfleur en donde vivié su madre, suefia con mares lejanos como en “La vie
antérieure” (La vida anterior) o “L’invitation au voyage” (Invitacion al viaje), pero no abandona

nunca su Paris siniestra que le proporciona los estimulos emocionales para sostener su obra.

Estos versos de “Invitacion al viaje” y de “La vida anterior” ponen de manifiesto la nostalgia

del agua en Baudelaire:

Vois sur ces canaux (Mira en esos canales

Dormir ces vaisseaux Dormir los barcos

Dont I'humeur est vagabonde™ Cuyo humor es vagabundo)

C'est 1a que j'ai vécu dans les voluptés calmes, (Alli vivi en las voluptuosidades calmas,
Au milieu de I'azur, des vagues, des splendeurs® En el azur, las olas, los raros esplendores)

9 Del poema Invitation au voyage (Invitacién al viaje) en “Las flores del mal”
% Del poema La vie antérieure (La vida anterior) en “Las flores del mal”
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Unos parrafos atras, se menciona como Baudelaire hace de su vida su propia estética, y para
ello necesita del dolor y la miseria. Es una suerte de obsesion fértil. Permanece en la ciudad
porque de esa forma puede construir una filosofia basada en su experiencia vivida y no

imaginada, como en el caso de los roméanticos.

El mar es para el poeta una fuente inagotable para la reflexion. Es un espacio ajeno a la ciudad

en el que puede meditar y encontrar correspondencias con la masica.

Les houles, en roulant les images des cieux, (Las ondas, en su danza de celestes despojos,
Mélaient d’une fagon solennelle et mystique Mezclaban de manera mistica y elocuente
Les tout-puissants accords de leur riche musique ~ Los acordes de su mdsica omnisciente

Aux couleurs du couchant reflété par mes yeux.2  Con los colores del crepdsculo en mis 0jos.)

Esa musica que nace del agua es un simbolo de libertad, actia de forma mistica y solemne
elevando los acordes por encima de la urbe. Es una alegoria de la pureza del arte. Lo que esta
siempre presente, lo que salva, lo que revela en un lenguaje cifrado pero claro, sin metaforas, sin
alusiones maniqueas. Por otro lado, el agua que corre guiada por el viento es un reflejo del ritmo
que ejerce la ola en el transcurrir del tiempo, que es el rio o el mar. Este panorama existe bajo la
atmosfera del sol que cae: aparece la niebla, el sol mojado que enturbia el paisaje y lo esconde de
la mirada del hombre vulgar. Estas asociaciones entre sonido y color se configuran como
correspondencias en la Naturaleza. En Baudelaire, el movimiento que el mar hace sobre si

mismo se opone a aquel que es progresivo y que caracteriza a la modernidad.

2! Del poema La vie antérieure (La vida anterior) en “Las flores del mal”
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Este es uno de los postulados en “El pintor de la vida moderna”. La vida de un ser humano
transcurre en dos dimensiones: sobre el tiempo histérico y sobre el tiempo de la experiencia
individual. Aunque lejos del espacio cronolégico de este ensayo, la pintura de Remedios Varo®
“El otro reloj” (1957) muestra una vision de la experiencia vertical del hombre. El transcurrir del
tiempo interno del hombre sélo puede manifestarse en la creacion artistica y ocurre de forma

simultanea a los cambios en la modernidad en el plano social, politico y econémico.

El otro reloj, 1957.

El encordado que el personaje tiene por dentro representa el tiempo interno. El tiempo vertical

que se teje independiente del transcurrir del tiempo externo.

%2 Remedios Alicia Rodriga Varo y Uranga, pintora, escritora y artista grafica espafiola nacionalizada mexicana
(Espafia, 1908 — México 1963) adscrita en el movimiento surrealista. La obra de Varo evoca un mundo surgido de su
imaginacion donde se mezcla lo cientifico, lo mistico, lo esotérico y lo mégico.
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Baudelaire y Debussy atraviesan con su obra la linealidad del pensamiento en tanto reconocen
la urgencia de que el verbo y la musica permanezcan en el tiempo y sean inmanentes al lector y
al oyente. En la modernidad, el ritmo de la historia es rapido, cuanto mas se apresura la novedad,
parece quedar atrds el tiempo interno. No es gratuito que la filosofia del vacio haya sido la
discusion principal entre los intelectuales del siglo XX. En lo transitorio y cambiante de la
vanguardia emerge el contraste entre lo novedoso y lo eterno. El arte, como el agua, contintia su
recorrido, se adapta a los espacios que le ofrecen, pero a la vez es invariable y eterno; es esto lo

que Baudelaire y Debussy han dejado a la posteridad.

El simbolo precisa de lo invariable para existir. Los simbolos que construye Baudelaire a
través de las correspondencias con la Naturaleza (no solo el agua, sino también la niebla, el
viento, los perfumes) aparecen en el poema como irrupciones en el espacio cotidiano del hombre
en la ciudad. Son indicadores de la hay otra realidad actuando sobre la realidad material del
hombre moderno y representan de esta manera la verticalidad del lenguaje. La permanencia del
simbolo en el lenguaje poético contrasta con el caracter social del arte en el periodo de las

revoluciones proletarias en Europa. Kundera escribe en “La vida esta en otra parte”:

Les dijo que no podia negarse al progreso del arte: las corrientes modernas significaban un
cambio fundamental en la historia del arte de los Gltimos milenios; han liberado finalmente al
arte de la obligacion de propagar las ideas politicas y filosoficas y de imitar a la realidad, de
modo que seria posible decir que precisamente ahora comenzaba la verdadera historia del

arte.”

2z KUNDERA, Milan. “La vida esta en otra parte” TusQuests editores, Barcelona 2014. Sobre el debate entre
Jaromil y los miembros del grupo marxista. Capitulo 15, tercera parte, pp. 115y 116
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Es decir que la revolucidn proletaria constituye el paso de la necesidad sobre lo material a la
libertad del acto, de la creacién. Kundera escribe més abajo, en el mismo dialogo: (...) la
liberacion de la fantasia humana representa para la humanidad el mismo salto hacia el reino de

la libertad que la desaparicion de la explotacién econémica®*

El simbolo en Baudelaire se acerca més a su significado etimolégico®, a ser un pacto o
contrasefia, que al concepto atribuido por sus predecesores Romanticos. En Vigny, el “simbolo”
es la expresion de una serie de imagenes de gran relieve, que destacan por su belleza plastica o
por su contenido ideolégico, pero que finalmente solo estan encubriendo un concepto puntual. El
simbolo es entonces el ropaje de la idea. Es significativo que Baudelaire use la palabra simbolo
Unicamente en tres de sus poemas, Correspondencias, Un viaje a Citera y Las viejecitas, como si

quisiera precisamente protegerlo de lo banal.

Pero en Baudelaire no hay misterios por revelar en el sentido de Nerval cuya obra esta llena
de codigos ocultos, indescifrables, que obligan al lector a ser participe del mundo oscuro del
poeta. Las imagenes de Baudelaire son pistas con las que el lector puede ver con claridad, tras un
viaje de lectura, la gran revelacion baudelairiana: la Naturaleza es perenne a pesar de lo
cambiante de la vida material en la ciudad, y llama siempre al hombre desde la lejania. Bajo esta
pincelada Impresionista de Baudelaire queda descubierto que todo cuanto nace de la Naturaleza

es eterno e irrumpe en todos los espacios de lo social y lo cultural.

* KUNDERA, Milan. Ibid.
% Simbolo: s.m. del lat. symbolum, sefial para reconocerse. (Definicion tomada de LAROUSSE DICCIONARIO
ENCICLOPEDICO, Ediciones Larousse S.A., México D.F. Decimonovena edicion, p. 928)
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El poema “Correspondances” (“Correspondencias™) es la expresion absoluta de la estética
baudelairiana. Describe el reclamo tacito de la Naturaleza con las contrasefias destinadas al
hombre: los perfumes, los colores y los sonidos. Pone en evidencia el contraste entre el hombre
adanico y el hombre malogrado por el progreso social y revela el orden armonico detrds de los
simbolos poéticos de la Naturaleza. En él aparecen unidas las imagenes de las realidades
paralelas siempre presentes en Baudelaire eliminando la pretendida multiplicidad de la vida. Este
es el canto reconfortante de lo verdaderamente univoco. Lépez Castellon define asi la

construccién del lenguaje sobre las “Correspondencias” en Baudelaire:

(...) la distincion entre las correspondencias horizontales (los vinculos entre los contenidos
de distintos 6rganos sensoriales) y las correspondencias verticales (la elevacion de cada
fragmento de la realidad hasta que su sentido alcance la apoteosis o el apocalipsis) suele
resultar oportuna porque Baudelaire hace uso de las primeras como una propedéutica para
llegar a las segundas®®

Lopez Castellon hace énfasis en esta misma distincion sobre “Paraisos artificiales™?’.
Baudelaire se abandona en un lenguaje poético puro que resulta del desprendimiento de la
conciencia de lo real con el uso de alucinégenos alcanzando asi una suerte de apocalipsis del
pensamiento y elevandose por encima de la realidad material horizontal hasta descubrir las

correspondencias verticales que subyacen. Estos escapes eran también elegidos por Debussy.

* LOPEZ, Castellon Enrique. “Simbolismo y Bohemia: la Francia de Baudelaire”. Ediciones Akal, Madrid, 1999.
Capitulo VI, p. 30.
2" BAUDELAIRE, Charles. “Paraisos artificiales” (1860) Alianza editorial, 2011.
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Correspondances

La Nature est un temple ou de vivants piliers
Laissent parfois sortir de confuses paroles;
L'homme y passe a travers des foréts de symboles

Qui I'observent avec des regards familiers.

Comme de longs échos qui de loin se confondent
Dans une ténébreuse et profonde unité,
Vaste comme la nuit et comme la clarte,
Les parfums, les couleurs et les sons se

répondent.

Il est des parfums frais comme des chairs
d'enfants,

Doux comme les hautbois, verts comme les
prairies,

— Et d'autres, corrompus, riches et triomphants,

Ayant I'expansion des choses infinies,
Comme I'ambre, le musc, le benjoin et I'encens,
Qui chantent les transports de I'esprit et des

Sens.
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Correspondencias

La Natura es un templo donde vividos pilares
dejan, a veces, brotar confusas palabras;
el hombre pasa a través de bosques de simbolos

que lo observan con miradas familiares.

Como prolongados ecos que de lejos se confunden
en una tenebrosa y profunda unidad,
vasta como la noche y como la claridad,
los perfumes, los colores y los sonidos se

responden.

Hay perfumes frescos como carnes de nifios,
suaves cual los oboes, verdes como las praderas,

— y otros, corrompidos, ricos y triunfantes,

que tienen la expansion de cosas infinitas,
como el &mbar, el almizcle, el benjui'y el incienso,
que cantan los transportes del espiritu y de los

sentidos.



Debussy, probablemente alentado por Banville, escogid el refugio en la oscuridad de lo
antiacadémico. No seria menos insensato excluir la penumbra de la poesia que pretender
eliminarla de la Naturaleza. Con tal de conservar en algunos objetos poéticos la oscuridad (el
crepusculo) que los envuelve y la atmosfera que los impregna, es imprescindible recurrir a los

artificios de la negligencia.?®

Para Banville lo esencial del verso es la combinacion de palabras y rimas, por efectos
armonicos y especiales sonoridades. Gran parte del sentido del Parnaso esta contenido en sus
poemas. El poeta pide alas para volar y perderse en el espacio azul, para huir a las estrellas a
fin de perder de vista al publico que alin ve debajo de si, compuesto de burgueses sin ideal, de

notarios y sefioritas insignificantes.?

Con esta idea en mente, Debussy hacia mal los ejercicios musicales que debia entregar al
Conservatorio convencido de que sélo asi podria alejarse de aquel medio. De esta forma
alimentaba sus convicciones artisticas. Aparentar negligencia era, al fin y al cabo, una postura
tipica de los dandis baudelairianos y, aunque a veces inadvertida, requeria de una dura

preparacion previa.*

% BANVILLE, Théodore De. Prefacio a “Las estalactitas” (1846). Citado por Roger Nichols en el libro “Vida de
Debussy”, Madrid, 2001, p. 27.

? pARDO Bazan, Emilia. “La literatura francesa moderna: el Romanticismo.” p. 151

%9 NICHOLS, Roger. “La vida de Debussy”. Publicado por Cambridge University Press, traduccion al espaiol de
Vladimir Junyent, Madrir, 2001 p. 28
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Capitulo 11: La soledad

La historia de la cultura es la historia de las decepciones del hombre. Los grandes cambios en
el arte ocurren por causa de los fracasos sociales y politicos, de las guerras. Los imperios caen
cuando desaparece la idea sobre la cual han sido construidos y el siglo XIX fue un importante
momento de turbulencia en el mundo occidental. Las multiples guerras y conflictos hicieron que
el mundo se abriera en una primera gran globalizacién. Para Baudelaire, el detonante fue la
traicion a los ideales libertarios de la gran Independencia francesa. La modernidad es el reflejo
de la crisis del hombre cuando finalmente confronta el declive de su propia creacién, es un
espejo en donde se reconoce vulnerable. El arte de vanguardia optd por huir rapidamente de esa
imagen quebrando el cristal para crear uno nuevo, uno artificial, uno que requiera del soporte de

la teorfa.

Todos los valores que se pensaron estables para la vida en sociedad aparecen endebles y
fragiles a la luz de la nueva época. Desde Marx hasta Derrida se puede ver la caida del hombre
hacia el vacio. Ahora esta perdido, por lo que la Unica opcion es escapar de la seguridad de lo
tradicional para inventar nuevas formas de relaciones con su entorno en las que tenga el poder de
nuevo. Es el momento en el que la ética del arte se arriesga a ser reemplazada por valores
fragiles. En el siglo XIX, el imperio de la burguesia aplastaba bajo su contundente atractivo de
facilidad y ligereza. La modernidad se desarrolla sobre la conciencia de lo deslumbrante, de lo

transitorio. Debussy comprendio6 que el cambio no necesariamente implica ruptura o destruccion.

30



La crisis del arte en la modernidad surge de la dificultad por atribuir un significado esencial a
su razén de ser. No se puede despojar de valores a lo que nunca tuvo un valor por si mismo. Lo
novedoso eventualmente pierde su valor esencial y deja de ser util, el vacio vuelve a manifestarse

sobre lo que desde el principio fue creado para no permanecer.

Eso explicaria el gran auge de la musica popular en los circulos académicos. Mientras que la
historia de la musica artistica ha seguido el camino progresivo hasta su propia destruccion, las
musicas del folklore en distintos lugares del mundo han vivido en una dinamica casi contraria.
Gracias los crecientes estudios de etnomusicologia hay cada vez una mayor conciencia y
difusion de las mismas. Esto regresa a la discusion de si una experiencia artistica existe por la
posibilidad de ser recordada por el espectador —el oyente, en este caso —. Bartok y Janacek
siguen aun vigentes, incluso mas desde hace algunos afios cuando los tedricos de la musica

volvieron sus miradas hacia el lado oscuro de Europa.

Pero en Occidente, sin decepcion no hay marcha. EI motor de la modernidad no es otro que la
inconformidad, la oposicion a todo lo que amenaza con ser estable, el esfuerzo por crear lo nunca
antes hecho y lo nunca dicho. Este arte moderno —con la ambigiiedad que propone el término es
necesario hacer la referencia al periodo comprendido desde el inicio de la Primera Guerra
Mundial en adelante — es beligerante, pero no como lo fue hasta el siglo XIX cuando aparecia
adherido a las ideas revolucionarias, ahora pelea contra si mismo. Es un arte producto la
experimentacion. No hay verdadero arte en la modernidad, hay hombres solitarios impresionados

por una cotidianidad que rechazan y que les es ajena.
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En ese sentido, Baudelaire ofrece en el “Spleen” una genuina obra de arte moderno. Dice de
él Andrés Holguin que Baudelaire inventa su vida®. En muchos sentidos, esa dualidad le permite
trasladarse de la soledad de la realidad material a un lugar en donde puede desprenderse de ella a
la vez que la desnuda y la despoja de sus valores volatiles. La modernidad es anacrénica porque
su esencia es la transformacion, lo que cambia de forma abrupta y constante. Ni Baudelaire ni
Debussy hicieron una transgresion violenta o realizaron un acto de destruccion de sus valores,

escogieron protegerlos a través de las representaciones simbdlicas en sus obras.

2.1 El altimo musico

Al igual que Baudelaire, Debussy brilla en un espacio tenuemente iluminado por los
languidos destellos del Romanticismo. Alli donde el modelo del artista surge como una entidad
divinizada frente a la decadencia del gusto de la burguesia. Por eleccion propia, casi obligada,
debe convertirse en un dios en creador de mundos en los que pueda sobrevivir como individuo.
Su vida transcurre en su mayor parte en un periodo de paz que va desde el final de la Guerra
franco-prusiana (1871) hasta el estallido de la Primera Guerra Mundial (1914). La burguesia tuvo

tiempo de distension y excesos.

En la segunda mitad del siglo XIX la produccion operistica en Francia agotaba esfuerzos por
equiparar la popularidad de la Opera italiana y de las tragedias wagnerianas. Tenian gran
aceptacion los dramas politicos de Mayerbeer, el romanticismo filoséfico de Gounod y los

intentos de Berlioz por regresar a las enormes producciones historicas.

*1 HOLGUIN, Andrés. “Las flores del mal”

32



Se cred la Sociedad Nacional de Musica en 1871 esperando promover la tradicion
instrumental francesa opacada en ese momento por la obra vocal de los alemanes y los italianos.
Fue un periodo de exacerbacion del espiritu nacionalista. Quienes no tomaron las armas hicieron
un intento por contribuir con la partitura. Poco més de una década después de la llegada de
Debussy al Conservatorio de Paris el 22 de octubre de 1872, fue aceptado él mismo en el selecto
grupo, y aunque hubo quienes se resistieron a su rebeldia (en especial Saint-Saéns, como
fundador, y mas adelante D’indy), sin duda fue un acontecimiento esencial en la vida del

compositor.

Entre aquellos fervientes abogados de la tradicion francesa, fue Berlioz quien entrevid lo
sombrio del panorama artistico y social que daba la bienvenida a Debussy a la escena musical. A
pesar de que su reaccion inicial frente al golpe de Estado de Napoledn en 1851 y la inauguracion
del Segundo Imperio fue positiva, confesaba apenas un mes después que estaba convencido de
que en todo tipo de ceremonias oficiales va a contar con la gente del sistema, hombres y obras
anticuados® a lo que afiadi6 mas adelante que, con excepcién de 4 compositores, entre ellos
Gounod, no veia en el panorama musical mas que a moscas flotando por encima de un pantano
putrido llamado Paris®. Roger Nichols coincide en que este fue uno de los momentos mas flojos
de la vida musical francesa®; apreciacién que inclufa a la temprana y fugaz popularidad de
Offenbach. Pero Berlioz no solo hablaba de la musica, sino también de la decadencia social en la
capital. Debussy llegaba entonces con sus deseos de libertad, como un dandy baudelairiano a

enfrentarse con la rigidez de la academia.

%2 Correspondance générale d’"Héctor Berlioz, cartas del 19 de diciembre de 1851 al 16 de enero de 1852, 4ta
edicion: Pierre Citron. Paris, 1983. Pp. 92 y 102.

% |bid. Carta del 9 de enero de 1856, p. 240.

¥ NICHOLS, Roger. “La vida de Debussy”. Publicado por Cambridge University Press, traduccion al espafiol de
Vladimir Junyent, Madrid, 2001 p. 16
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No es del todo equivoco asociar la obra de Debussy con la pintura Impresionista. Tampoco lo
seria entonces relacionar también a Baudelaire. Descartando algunos detalles muy especificos de
cada corriente artistica, esta claro que tanto el Impresionismo en la pintura como el Simbolismo
en las letras persiguieron un mismo objetivo: revelar, bajo una luz distinta, aquello que
permanecia oculto. Buscar otro mundo, otros valores seméanticos para los codigos lingtisticos en
el color, en la palabra, pero también en el sonido. No es una simple coincidencia cronolégica, y
aunque no se puede abandonar a Debussy en un difuso y nebuloso cuadro de Monet es, sin duda,
esa niebla en la que, junto con Baudelaire y los poetas simbolistas, escogié difuminar los
contornos de la realidad para buscar correspondencias misteriosas entre la Naturaleza y la

imaginacion® y dar un significado a lo efimero convirtiéndolo en una categoria estética.

La niebla que envuelve el sol naciente de Monet es la misma que empafia a la modernidad.
Simbolistas e Impresionistas esconden tras las sugestiones ritmicas del verso y la touche divisée
la cara espantosa que recibe al nuevo siglo. La necesidad de capturar la sensacion de una imagen,
de un sonido, de un ritmo, hace que los colores y el &ngulo de iluminacién sea protagonista en el
momento de otorgar un sentido a la obra de arte. Es decir, ¢bajo qué luz observo la realidadEsa
primera impresion de un objeto, de una escena cualquiera, en donde no hay trazo definido y los
colores sélo sugieren las formas obligando al espectador a descubrir la imagen oculta, se
equipara al recurso armonico en Debussy. La armonia cesa su tarea funcional, abandona su
dependencia de la melodia, asi como el color no se subyuga a la forma en los Impresionistas o la

palabra al objeto que designa, como en Baudelaire.

® Debussy, “Monsieur Croche, antidiletante, 1921”. Paris, Gallimard, 1971 p. 23
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La melodia en Debussy es sinuosa, llena de curvas y arabescos tomados de su admiracion por
la escuela rusa, pero también de la sensualidad de las figuras baudelairianas. Heredero de su
época, la masica vocal le fue inevitable. La 6pera domind el siglo X1X en Europa asi como la
preeminencia de la melodia en toda la historia de la musica en Occidente: hasta el siglo XIX, la
melodia era el moto principal del discurso musical. En ese sentido, una idea musical coherente

solo era posible en la sucesion de sonidos conforme a una direccion armonica funcional.

No es de extrafiar que la musica vocal constituya el compendio de sus primeras obras escritas
alrededor de 1880; desde su llegada al Conservatorio carg6 consigo un libro de poemas Banville.
Su obra junto con la de Verlaine y Mallarmé solo reafirmo el carécter inquieto que no le permitia
acoplarse del todo a sus cursos de armonia y, aunque estas primeras obras para piano y voz
fueron escritas en un lenguaje tonal tradicional, intimo, muy al estilo de Fauré, ya en ellas habia
indicio de un gran interés por el color de los blogues arménicos. Su asistencia al salon literario
de Mallarmé y la afinidad estética que tenia con los demas miembros marcé definitivamente el
curso de su musica. Es importante mencionar que algunas de las personalidades que rodearon a
Debussy en estos circulos usualmente ejercian el rol de criticos de arte. Tal es el caso de Banville
quien, ademas de su oficio de poeta, ocasionalmente escribia criticas musicales impulsado por el
interés que tenia sobre las relaciones entre la masica y la poesia. Por medio de la temprana teoria
musical que, a través de las apreciaciones de sus colegas poetas conocia, Debussy consolida su
realizacibn como musico a través de los parnasianos y los simbolistas. Seducido por las
iméagenes misteriosas que le ofrecian, siguio de cerca una linea de pensamiento paralela a la de la
poesia francesa en las Gltimas décadas del siglo XIX. Su madurez musical fue alcanzada en

compariia de los simbolistas.
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Comparti6 con los parnasianos el recelo hacia el melodrama y la exuberancia de los Gltimos
Romanticos prefiriendo la transparencia de las lineas melodicas que forman arcos y se extienden,

libres y flexibles, con autonomia de lo que ocurre por debajo de ellas en la partitura.

Para comprender la obra de Debussy basta con ubicar un angulo de iluminacion. En su obra no
hay cuestionamiento sobre lo que es valido o no lo es en términos de lenguaje, su Unica
conviccion es la de liberar al sonido. Su musica no es combativa, no pelea con la tradicién tonal,
por el contrario, la reconoce, la honra y se autoproclama libre para nadar en ella. Debussy

alcanza la mas grande liberacion del discurso musical.

Lo que parece esencial en la evolucion del ser humano se manifiesta en la modernidad con
particular fuerza: la idea de transformar, de cambiar. Asi pues, para construir habra que destruir.
Pero no para Debussy, como tampoco para Baudelaire y los Simbolistas. Sus obras no responden
a la necesidad de derogar los valores que han enriquecido al arte por mas de trescientos afios con
la voluntad expresa de crear algo diferente. No hay en ellas tendencia a la mimesis, la
indeterminacion semantica y la polisemia de una sucesion de acordes o la “melodia de acordes”

de Debussy, abre grandes posibilidades de interpretacién de un mismo signo.

Debussy es el ultimo musico. El Gltimo en la tradicion de la musica artistica Occidental y el
lenguaje sonoro. En su musica aparece la emancipacion del sonido como una libertad completa
del discurso de tension y resolucion tonal, no como en la obra wagneriana en la que prevalece la
urgencia por llevar el instante sonoro a las ultimas consecuencias tonales. Debussy, en cambio,

no se resiste a la tonalidad, pero tampoco depende de ella, navega sobre ella.
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Hay una reconciliacion con el espectro completo de la armonia. Usa todos los discursos
musicales que conoce, todas las posibilidades del instante sonoro, hasta el punto de que no

necesita ser anticipado o desarrollado. Un instante sonoro que es autosuficiente.

Debussy fue el primero en componer con sonidos, mas que con notas. Su musica no se
desprende de un concepto tedrico concebido con antelacion como en gran parte de las
vanguardias posteriores. En Debussy la musica es libre de la logica teorica, existe como existe el
tiempo, como existen el aire y el agua. Por ello aparecen con insistencia estas imagenes en su

obra. Son simbolos de perennidad y eterno movimiento.

Debussy y Baudelaire marcan el fin de la era del arte occidental. Al detenerse frente al abismo
de la Historia, se observa que todo lo que comienza después de ellos dos responde a una

nostalgia secreta si no al abandono absoluto del valor intrinseco de la creacién artistica.

2.2 “Nuages”

Como prolongados ecos que de lejos se confunden
en una tenebrosa y profunda unidad,
vasta como la noche y como la claridad,

los perfumes, los colores y los sonidos se responden.

% Del poema Correspondencias
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El Gltimo cuarteto del soneto de Baudelaire parece acompafiar al cuadro de James McNeill
Whistler que sirvié de inspiracion a Debussy para el triptico “Nocturnes” estrenado el 27 de

37 una evocacion del antiguo

octubre de 1901. Se trata de la pintura “Nocturno: azul y oro
puente de Battersea sobre el Tamesis en la que resalta la unidad de los perfumes, los colores y

los sonidos en medio de la noche, mencionada por Baudelaire en “Correspondencias”.

Las tres piezas musicales que componen los “Nocturnes” resultan de la convergencia entre

poesia, pintura y masica.

Debussy tenia 30 afios cuando comenzo6 a trabajar en las “Tres escenas en el crepusculo”: un
primer intento por consolidar su idea, en 1892. Su cercania a los poetas simbolistas fue una
motivacion mas para continuar con la partitura que finalmente terminaria en 1896 con un titulo
inspirado en poemas de Henri De Régnier, quien seria intermediario entre €l y Mallarmé durante
la creacion de “Pélleas y Mélisande”. Dicho primer intento culmind en la pretendida obra “Tres
nocturnos para violin y orquesta” terminada en 1896 y dedicada a Eugéne Ysaye con la voluntad
expresa de que fuera estrenada por éste. Sin una respuesta afirmativa por parte del violinista,
Debussy termind las dos primeras piezas del triptico entre 1897 y 1899. Finalmente, en 1900,
concluyé la version orquestal que fue estrenada un afio después, con tres flautas, tres oboes,
corno inglés, dos clarinetes en si bemol, tres bajones, cuatro trompas en fa, tres trompetas en fa,

tres trombones, tuba, timbales, piano, dos arpas, percusion, cuerda y coro femenino.

37 «“Nocturne: Blue and Gold” (1872-5) del pintor estadounidense James McNeill Whistler (1834-1903). Su interés
por el Lejano Oriente, lo exdtico, las impresiones del color en los paisajes, lo acercaron a los pintores Impresionistas
y a los circulos artisticos de Paris en los afios "60 del siglo XIX.
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El titulo de la obra no tiene relacion con la forma del nocturno tradicional de Chopin. El titulo
es decorativo, quizas solo evocativo; cada una de las piezas esta destina a expresar las diferentes
impresiones que los efectos del color y la luz dan a un paisaje nocturno. No hay definicion
estricta a través de la mdsica, ésta sélo sugiere o revela. “Nuages” representa el movimiento
pausado de las nubes en tanto cambian de colores a medida que avanzan. Es un espectaculo de
procesion solemne sobre el aspecto inmutable del cielo. La concepcion del efecto general de la
obra era la misma del “Prélude a I’aprés-midi d’un faune”, estrenado apenas unos afos antes, en

1894: una evocacidn de colores en los bloques sonoros.

Es innegable la influencia de los Impresionistas en Debussy; la musica dibuja un cuadro
poético del paso de las nubes en la noche. El sentido contemplativo de la obra lo conecta
nuevamente con Baudelaire. ¢Cuantas noches habrian de pasar con los pies sobre frialdad

parisina y con la mirada fija en el cielo protector?

No es de extraiar entonces el impacto de la pintura de Whistler en el compositor. En 1859,
durante su estancia en Londres, permanecio cerca del Tamesis, en el area industrial de la ciudad
(Battersea) que reflejaba el mas grande logro de la modernidad. La transformacion del paisaje le
ofrecia un contraste con el siempre fiel Tamesis. Esta misma experiencia es la que aparece en la
obra de Baudelaire frente a la modernizacion de Paris en la que acaba siempre por regresar a la

Naturaleza, responder a su llamado.
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En “Nuages” la musica emerge de manera espontanea, sin ocuparse de la direccion de su
movimiento, como las nubes que no tienen una conciencia de su recorrido y viajan impulsadas
por el viento. Debussy es cada vez mas distante de la tradicion germana y del apego al desarrollo
funcional de la armonia que va hacia adelante, se mueve de forma horizontal con un objetivo
final. Los cromatismos presentes en la obra tienen un valor por si mismos, no actian como
entidades de conexion o disolucion tonal. En el contexto platénico, la musica s6lo puede brindar
una experiencia placentera; lo complicado es contrario al arte. La belleza debe provocar la

excitacion de los sentidos sin que implique un esfuerzo extraordinario de parte del espectador.

Los recursos del discurso musical son los habituales hasta el siglo XIX (melodia, armonia,
ritmo, textura y timbre) pero aqui ya no responden a las nociones de légica lineal. Configuran un
orden arbitrario con el que Debussy rompe las estructuras mayor-menor, animado-lento, luz-

sombra, tension-resolucion: es decir, el equilibrio logrado por medio del choque de contrarios.

Dichos elementos son usados por el compositor para crear los efectos de color en la pieza
musical. La concepcién de la armonia como vehiculo en el desarrollo musical horizontal se
transforma en un conjunto de acordes autdnomos, en unidades sonoras independientes de una
progresion melddica. Debussy descubre el movimiento vertical del discurso a través del bloque
sonoro. Podria parecer innecesaria la indicacion de la armadura de la tonalidad en la partitura
pero esto solo es el testimonio de la transicion que el masico enfrenta desde su formacion

académica tradicional a la liberacion de su pensamiento musical.
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Antes que nada, salta a la vista el caracter calmo de la obra. La dinamica se mantiene durante
toda la partitura en piano llegando incluso hasta ppp; aun en los momentos de climax, no hay
cambios bruscos en el tempo y la dindmica. Esta es una parte muy importante en el estilo de
Debussy. Si bien el uso del material sonoro es casi opuesto al tradicional en el Romanticismo,
nunca se aleja del refinamiento caracteristico de la escuela francesa. A diferencia de los
alemanes, Debussy utiliza las indicaciones de tempo y dindmica para crear un ambiente general
en la pieza musical en la que es tan valioso el silencio como el sonido mismo. Ambos llegan a
ser igualmente expresivos. Su musica pide la concentracion absoluta del oyente pues es apenas
audible. No deja espacio para distracciones ni brinda gran espectacularidad como la que ofrece la
tradicion germana en el siglo X1X y el siglo XX. En Debussy, la musica es apenas audible. Este
cuidado en el estilo lo acerca mucho a Rameau, a quien admiraba profundamente (dedic6é un
“Hommage a Rameau”) y de quien toma la expresividad y el equilibrio de las lineas melddicas,

ademas del sentido del color en la armonia.

La tonalidad general de “Nuages” es Si menor. Una indicacion casi ornamental pues en el
transcurso de la obra, no hay en realidad una tonalidad fija. Debussy explora el espectro sonoro
pasando por escalas de tonos enteros, pentaténicas y modos antiguos. La preferencia por los
arabescos, los motivos cortos que aparecen de prono, COmo en un juego, apunta a una voluntad
de creacion musical en forma de mosaico. Su musica va surgiendo de manera espontanea y se
mueve con total autonomia de la logica formal. No es mayor ni menor, como tampoco trata las
consonancias y disonancias en el sentido habitual. No hay oposicion ni desarrollos obligados,
solo adiciones sonoras que tienen como finalidad permitir el cambio natural del paisaje. Melodia

y armonia se desprenden asi de su funcion estructural.
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Hay una tendencia en la obra hacia una forma ternaria con una introduccién y una coda (con
una codetta ademas). Debussy no pelea con las formas tradicionales y se sigue valiendo de ellas;
no sélo en su periodo inicial como compositor y en su etapa de transicion a la que pertenece esta
obra. La estructura es de una forma ternaria pero la sintaxis es distinta. El tratamiento de las
modulaciones, los transitos y de la armonia general es completamente original y le pertenece

s6lo a Debussy, como iniciador de ello. “Nuages” se puede visualizar de la siguiente manera:

Introduccién A B A Coda-Codetta
c.c.94-97y
c.c. 1-20 c.c. 21-63 c.c. 64-79 c.c. 80-94
98- 102
Si menor Si menor Re# menor Si menor
Si menor

En la introduccion de la obra Debussy presenta un primer motivo alternando quintas y
terceras que continuard apareciendo en distintos momentos de forma literal pero con timbres
diferentes. Fagotes y clarinetes lo introducen y pasa luego a los oboes y a las cuerdas. Si bien hay
un indicio de desarrollo, este motivo no alcanza conformar un tema completo pero es muy
importante: representa lo aparentemente estatico del cielo que, no obstante, cambia de colores-

timbres a medida que avanza el ocaso.

El compositor renuncia a afirmar una tonalidad determinada. Con esta ambigtiedad busca

sugerir una atmosfera de inmovilidad que se transforma todo el tiempo.
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Esta estaticidad del paisaje va acompafiada de un constante devenir. EI movimiento
ascendente y descendente del primer motivo de A se combina con acontecimientos inesperados
en el resto de la partitura pero que tienden a compensarse. Alli se encuentra la concepcion de
“mosaico” musical que mencioné antes. En el dibujo del cielo y las nubes, Debussy consigue
paralizar al tiempo y crear un ambiente misterioso en el que nada ocurre pero siempre esta todo
presto para ocurrir. La direccionalidad de la musica tonal concebida hasta el siglo XIX es

anulada por Debussy.

Ej.1c.c. 1-4.

PP tvs expresnif
e T

2 CLARINETTES S1b

1"° 2 BASSONS

Ej. 2 c.c. 11-14: el motivo aparece ahora en las cuerdas, doblado a la octava y con una

variacion final que podria sugerir un desarrollo.
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El ostinato de las cuerdas alternando distintas combinaciones de intervalos (terceras con
quintas, con sextas o alternancia de terceras) constituye la primera mitad de la obra hasta el

compas 48 cuando la textura se vuelve mas transparente, indicando el cambio del aspecto del

cielo con el paso de las nubes.

Ej 3 c.c. 23-27: alternancia de intervalos en los violines.
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Ej. 4 c.c. 46-49: las violas y los cellos hacen un pizzicato sincopado desde el c. 43 y rompen

con la curva melddica de las cuerdas.
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Sobre la inmutabilidad de este ostinato de intervalos irrumpe el corno inglés en el compés 5
con el que es el tema principal no sélo de la seccidén A sino de toda la obra. EI protagonismo del
instrumento solista es anunciado por Debussy en el compéas 3 dejando entrever que algin suceso
especial estar vinculado a su timbre. Este tema aparece 7 veces hasta el final de la partitura. 5 en
la primera seccion y 2 veces en la seccion A’. Es el tema misterioso de las nubes que se
dispersan y difuminan a medida que oscurece el cielo nocturno en esta Ultima parte de la obra. La
autonomia métrica y la estructura melddica del tema le permiten aparecer de forma repentina con
independencia de lo que ocurre en el resto de la partitura. Este caracter refleja a las nubes

transformando permanentemente el paisaje a medida que surgen de forma inadvertida en el cielo.

La modulacion métrica a lo largo de la obra —aparece el metro 6/4 pero el tema A esta en 4/4—
deja ver la despreocupacion del compositor por la regularidad de los patrones de orden en el

discurso musical. {Coémo regular el trayecto de una nube?

Ej. 5 c.c. 5: el tema del corno inglés con una inflexion octatonica
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Tras presentar este fragmento melodico discordante, el cielo se acomoda nuevamente.
Debussy lo dibuja con una procesion de acordes de 9na (ej. 6) antecedida por la imagen del
movimiento permanente del cielo (motivo del ej. 1, la Introduccion, que es el fondo de la obra-

paisaje).

Este recurso armdnico se funde después con elementos modales que transportan a una
sonoridad arcaica, cercana a la Naturaleza. Hay una melodia pentaténica menor en Re en los
compases 17 y 18. Por otro lado, en los compases 19 y 20 cuando la sensacion tonal es de Mi

bemol mayor aparece la nota Re bemol sugiriendo un pasaje dorico (gj. 7)

Ej. 6 compés 14: procesion de 9nas. de dominante que ayudan a condensar la textura.
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Ej. 7 c.c. 19-20: pentatdnica (en azul), pasaje ddrico (en rojo).

A partir del compas 21 hasta el compas 32 hay una reafirmacion del material tematico inicial:
el cielo inmutable pero en constante movimiento (estado introducido en el ej. 1, c.c. 1-4 en los
clarinetes y fagotes, ahora en las cuerdas) y la irrupcion de las nubes enigmaticas que rompen
con lo estatico (tema del corno inglés). Conforme avanza el momento musical, la textura se
condensa (como se condensa el vapor de agua para formar las nubes). Ademas, a manera de
complemento del tema del corno inglés hacen su incursion los cornos con una respuesta invertida

del tritono.
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Ejs. 8 y 9 c.c. 23-24 y de nuevo en c.c. 27-28.

Todos los elementos sonoros empleados por Debussy tienen la funcion de crear atmdésferas en
el paisaje. De forma simultanea al tritono de los cornos, los cellos y los contrabajos tocan la

misma secuencia pero con un intervalo de quinta justa.

Ej. 10 c.c. 27-28: cellos y contrabajos
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El uso de las quintas justas produce una sensacion de estabilidad tonal que se vuelve confusa
por la superposicion de los tritonos. Tras el “motivo complice” de los cornos, Debussy cambia el

paisaje con un acorde inesperado de Do mayor en el compas 31.
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Ej. 11 c. 31: acorde perfecto de Do mayor en las cuerdas y los vientos.
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Debussy llega a este acorde tras un descenso melddico en blogues (o melodia de acordes) en

2das y 4tas justas que se puede interpretar como un momento de equilibrio arménico; un cielo

claro y despejado.

El acorde de Do mayor es reafirmado por el canto glorioso de los solitarios cornos en los

compases 31-32 haciendo énfasis en el Mi.
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Ej. 12 compas 31: la tercera de Do en los cornos solistas afirmando el caracter mayor.

Todo este pasaje desde el compés 1 hasta el 32 se puede tomar como a-a’. EI comportamiento
del tema del corno inglés sugiere una forma binaria en esta seccion (Introduccién — A). En los
primeros compases el motivo de quintas y terceras se presenta solo, como una introduccion. El
tema del tritono entra en el compas 5 sin ninguna asociacién expresa con éste aunque clarinetes y

fagotes insintdan un Sol mayor en el mismo compas.
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Ej. 13 compas 5: Clarinetes y fagotes con una

tercera Sol-Si.

Esta insinuacién de armonia se consolida en el compas 21 cuando ambos se superponen
dando la impresién de un desarrollo armonico sobre el tema del corno inglés. EI tema A esta aqui
acompafiado por textura armdnica en el acorde de Sol mayor con séptima sin la quinta (la nota
Sol esta en los cellos y los contrabajos). No hay una relacion funcional evidente con el tema del
tritono pero esta armonia abarca todas las notas que lo componen. Cabe notar la indicacién de
“un peu en dehors” (un poco por fuera) sobre el tema del corno inglés que debe siempre

sobresalir.
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Ej. 14 compés 21: El tema A acompafado por una textura armonica en el acorde de Sol mayor

con septima sin la quinta (la nota Sol esté en los cellos y los contrabajos).
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Entre el compés 33 y el compés 42 hay una linea melddica sinuosa con arcos extensos de
legato en los diferentes grupos instrumentales: es el movimiento pausado y constante de los
cielos. El tema del corno inglés permanece ausente mientras Debussy ensefia el espectro
completo de Do mayor con algunas notas de paso cromaticas hasta que regresa el tritono en el

compas 43.

En medio de estos dos instantes, entre el movimiento lento del cielo y la aparicion del
enigmatico corno inglés esta el primer y Unico crescendo de la obra preparado por una secuencia

en las cuerdas.
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Ej. 15 c.c. 37-38 (la secuencia comienza en el compés 33)

Este momento de gran intensidad antecede a la aparicion del tema del tritono y a la repentina

inmovilidad que continda en los compases siguientes con la figuracion ritmica.

El tema se muestra ahora aumentado y conecta con las figuraciones de tresillos del corno (que

aparece, una vez mas, como “coémplice”). El juego entre el corno inglés y el corno francés

(quizas un guifio humoristico de Debussy) se repite entre los compases 47 a 51.

Ej. 16 c.c. 43-46

% — — —
~ — 1 T v
—r — ——
v L N —

52



Ej. 16 c.c. 43-46

COR ANG.
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Entre tanto, en la linea inferior, violines y violas cambian su figuracion ritmica marcando la
ambigledad con relacion a las lineas melddicas superiores de los instrumentos de viento y la
linea inferior de los cellos y los contrabajos, ambas con extensos arcos de ligadura. Esta escena

es una muestra del grandioso ingenio de Debussy.

De nuevo, el objetivo de la superposicion de ritmos no es otro que el de crear una imagen

particular: el insistente pizzicato en combinacion con las ligaduras de los vientos y los violines

produce un estado de infinita quietud, de inmovilidad ante el ojo/oido humano.
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Ej. 17 c.c. 46-49
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Ej. 18 c.c. 57-61: retorna el motivo de quintas y terceras.
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La seccion A continta hasta el compés 63.

En los compases 57-61 retorna el motivo de quintas y terceras. Antes de llegar a este punto,
Debussy recuerda que el centro sonoro es la nota Si marcando un pedal prolongado en los
contrabajos que va desde el compas 43 hasta el compés 53. Pero antes de culminar esta primera
seccidn, en los compases 55-56 la linea de los contrabajos se apaga en un Fa becuadro: es la

reafirmacion del tritono caracteristico del tema A.
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El compés 61 es una sucesion de acordes de V7 para hacer cadencia en un acorde completo de
Si menor en el compas 62. Por Gltimo, el compéas 63 repite la sucesion de acordes de 7ma de

dominante para cambiar el color del paisaje en el compéas 64 cuando comienza la seccion B.

Ej. 19 c.c. 61-63: en rojo las dominantes paralelas. En azul, el acorde completo de Si menor

con séptima.
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Ej. 20 c.c. 64-66: tema B

oo & f\
==
w =Y

)|

=

Hay dos caracteristicas importantes en este tema que lo alejan del tema A del corno inglés y
hacen de esta parte B una suerte de lapso de contemplacion. Es de considerar que el ejercicio de
mirar de los cielos es un escape de la vida agitada en la ciudad, de igual forma Baudelaire evoca
al mar en sus poemas sin tener siquiera un rio cerca. El tema B esté construido sobre una escala
pentatonica de Fa# que, al no tener disonancias estructurales, cambia totalmente el color del

tritono del tema de A.

Por otro lado, el rango de este nuevo tema es mas grande, tiene una amplitud mel6dica mayor
a la del tema del corno inglés y estd compuesto por dos partes. La primera en c.c. 64-66 (con un
breve comentario armonico de los clarinetes, los cornos y el grupo de violines en el tercer y

cuarto tiempo del compés 66) y la segunda en c.c. 67-70.
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Ej. 21 c.c. 71-73: repeticion del tema B en el trio de cuerdas.
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A diferencia de la seccion A cuyo movimiento arménico es confuso, ambiguo, esencialmente
inestable y agreste —en la pintura de Whistler que inspiré a Debussy, la imagen del cielo en el
ocaso, casi noche, es turbia, impenetrable, confusa— la seccién B es una escena de calma, de
quietud. La textura es mas clara sobre la base permanente de acordes. EI tema principal aparece
en toda la partitura durante este lapso de serenidad. Entre el compéas 71 y el compés 74 un trio de
cuerdas (violin, viola y cello) repite de forma exacta el tema B pero a una cuarta justa por debajo.

Con esto, Debussy desacelera los eventos de la obra-paisaje antes de regresar a la seccion A en la

recapitulacion A’.
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La efectividad de los dos temas, Ay B, se da gracias a la textura armonica y timbrica que los
sostiene, 0 més especificamente, que ocurre debajo de ellos. El uso de triadas aumentadas,
acordes de séptima y novena, acordes basados en escalas de tonos enteros, y la habilidad de
combinar y complementar los diferentes timbres de los instrumentos, enriquecen al paisaje

celeste y hacen posible discernir las cualidades de cada elemento presente en la imagen.

El retorno al tema A se encuentra en el Gltimo tiempo del compés 79. La recapitulacion del
tema es literal pero la orquestaciéon ahora es mas densa, méas oscura; el cielo se nubla de nuevo

para dar paso a la noche. Otra vez, lo acompafa la inversién del tritono en los cornos.

Ej. 22. c.c. 79-84: éstas son las ultimas dos apariciones del tema A. Notar que en la segunda y
ultima aparicion el tema estd sobre Sol#; es la Unica vez que estd modificado. Es un cambio

significativo y avisa que el tema A ya no es un elemento fijo.
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En A’ la obra retorna a su tempo inicial “Moderado” (compas 80: “1° tempo”). Salta a la vista
la indicacion “sur la touche” en las cuerdas: es un claro indicio de que Debussy sabia
exactamente como aprovechar los recursos tecnicos de los instrumentos para cambiar el color del
ambiente en un momento determinado. El sonido suave que proporciona esta técnica contrasta
con el trémolo y permanece asi hasta el final de la seccion A’. Este efecto caracteriza el estado
del cielo a medida que se oscurece lentamente y sobre el cual comienzan a disiparse las nubes.

Las cuerdas hacen un pedal en el acorde de Mi7 que actGa aqui como dominante (gj. 23)

El tema A esta ahora divido. Luego de ser enunciado completo, aparece el ultimo motivo del
tema dos veces, hasta que finalmente se dispersa y el corno inglés no vuelve a sonar més (ej. 24)
La textura se hace transllcida y los motivos melddicos de toda la obra se encuentran hasta el

final.

Ej. 23 c.c. 85-90: efecto sur la touche y trémolos. Siempre pp.
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El corno inglés toca sélo la altima parte estructural del tema dando a entender que las nubes
se disipan paulatinamente, no desaparecen por completo sino que se funden en el resto del
paisaje celeste. No es casualidad que la cita temética esté ahora en 6/4, el metro central de toda la

partitura.

Ej. 23 c.c. 88-90: motivo final del tema A en 6/4. Con el molto dim. se va apagando.
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La obra culmina en el compés 97 con el descenso cromatico del cello hasta la nota Do y el
contrabajo en la nota Si (ej. 24). No hay un relato de Debussy con respecto a su obra, de modo

que sélo se puede especular. En este punto, en el compas 97, el paisaje cambia definitivamente.
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Ej. 24 c.c. 97-98: cambio del paisaje con el descenso cromatico del cello hasta la nota Do y el

contrabajo cerrando el discurso en la nota Si.

La codetta (c.c. 98-102) es la claridad del cielo nocturno. El tema B vuelve a aparecer solo en
la flauta y el pizzicato en las cuerdas con el trémolo —ahora de los timbales— recuerda el instante

de infinita quietud e inmovilidad descrito en la pagina 45 (ej. 24).

El tempo cambia cuando inicia la coda (“Plus lent” compas 90 a “Encore plus lent” en el
compas 98, indicando el comienzo de la codetta). En este momento, el corno inglés ha
desaparecido pero el “motivo complice” de los cornos lo cita indirectamente y recuerda que las
nubes siguen presentes en el paisaje nocturno del cielo (ej. 25). Esta seccion comienza con el
tema B., luego los cornos recuerdan al tema A con su tritono invertido (ademés con sordina y
ppp; las nubes apenas se vislumbran ya) y por ultimo, sélo queda la inmovilidad en el tremolo de

los timbales y el pizzicato en las cuerdas.
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Ej. 25 c.c. 97-102

Encore plas lent
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Las cuerdas ponen fin a la obra con la nota Si: el cielo que permanece inmutable, un ambiente

misterioso en el que nada ocurre pero siempre estd todo presto para ocurrir (p. 36). La

tonalidad es en esta obra una referencia de lugar, por esta razén no hay progresiones armonicas

en funcion de ella. Cada conjunto de sonidos representa un acontecimiento Unico que responde

solo al orden de la Naturaleza y que el hombre puede comprender a través de los simbolos que le

muestra. Debussy descubre una sorprendente gama de colores y sucesos dentro del gris del cielo

nublado.
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Conclusion

Lo que es verdaderamente excepcional en el arte es que ofrece la posibilidad de prolongar un
evento en el recuerdo por medio de la experiencia sensorial. Que una obra de arte afecte al
espectador u oyente y sea recordada es uno de los valores fundamentales hasta el siglo XIX. La

modernidad ensefia a olvidar.

Desde la Revolucion Industrial, el valor de lo eterno fue reemplazado por el poder de la
creacion inmediata. El desarrollo de la vida del hombre en la ciudad es instantineo: esta hecho
de pequefios momentos fugaces que se disipan uno tras otro a medida que aumentan las
exigencias de la demanda adquisitiva. Foucault se refiere a estos hombres modernos como
cuerpos productivos y politicamente ddciles. Este escenario recuerda una vez mas que la historia
es ciclica. Es inevitable pensar en los alcances sociales de las revoluciones nacionalistas y las
revoluciones proletarias; todas ellas se basaron en ideales de libertad. Sin embargo, con los afios,

los mismos ideales terminaron por convertirse en nuevas cadenas.

El Romanticismo musical se pensé como una gran liberacion pero al final acabé en un delirio
por el discurso armonico. En las letras no fue distinto. Ya los primeros romanticos
experimentaban el sinsentido de los cambios sociales tras la gran Revolucion Francesa que
desencadeno el periodo de las revoluciones en Europa en el siglo X1X pero ellos no querian estar
solos, anhelaban la comparia. Baudelaire y Debussy, por el contrario, permanecieron visibles

para el mundo material pero solo como observadores desde un angulo privilegiado.
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Ahora, la soledad de la modernidad es silenciosa. Se presenta en forma de espectaculo, de
éxito, de adquisicion de poder. Todo aqui ocurre rapidamente, genera un impacto de forma
inmediata y asi mismo desaparece. Las nuevas formas de arte estan concebidas para ser
olvidadas. La mas grande figura del arte moderno es el Performance. Este se realiza una sola vez
y jamas podra ser reproducido exactamente igual que aquella primera ocasion. Es sorprendente a
la vez que aterradora la facilidad con que los medios tecnolégicos trasladan de categoria a toda
forma de expresion humana hasta el campo de lo Gtil o de lo descartable. Asi sucede para algunas
vanguardias del siglo XX en la musica. Muchos de estos experimentos con el sonido son
olvidados. Ningun oyente recordara una de estas creaciones porgque no existe una asociacion con
la experiencia vertical del ser humano. Una obra de Nono o de Ligeti sélo transcurre de manera
horizontal en el tiempo pues no hay afectaciones que refieran a algo lo de la memoria colectiva
o0 de la Naturaleza. El fin de la musica comienza cuando la obsesion por el ordenamiento de los
sonidos se apoya en los recursos tecnoldgicos. EI IRCAM es un laboratorio de experimentacion

con el sonido.

La mas lejana frontera de la musica fue alcanzada sélo por Debussy. Sus predecesores y luego
quienes continuaron con la linea l6gica de evolucion del lenguaje musical, vivieron en funcién
del orden de los sonidos pero Debussy descubri6 el milagro de una prosa poética, musical pero
sin ritmo ni rima, flexible y suficientemente entrecortada para adaptarse a los movimientos
liricos del alma, a las ondulaciones de la ensofiacién, a los sobresaltos de la conciencia®, el

anhelo esencial de Baudelaire.

% Cita del epigrafe en el presente ensayo.
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El devenir del discurso sonoro en la musica expresa el correr del tiempo pero Baudelaire y
Debussy reconocen elementos fijos, inmutables en el paso del tiempo, que aparecen en “Nuages”
0 en el “Jet d’eau”. El ser humano recuerda al tiempo valiéndose de las asociaciones con estos
elementos fijos: las correspondencias. Sin ellas no existiria conciencia alguna sobre el transcurrir

de la historia y la existencia del hombre careceria de un sentido vital.

Ambos decidieron retornar a la Naturaleza del lenguaje artistico para desprenderse de las
connotaciones obligadas de la palabra o el sonido. Para ello era necesario tomar distancia de la
ciudad en calidad de metafora del cambio y la modernizacion. Baudelaire es un poeta fil6sofo
que despoja al verbo del artificio del significado. Debussy por su parte, se libera de las ataduras

formales del discurso musical inventando la filosofia del sonido.

No se puede dar el epiteto de vanguardista a Baudelaire o a Debussy porque representan todo
lo contrario a ella. La vanguardia es lo que se opone a la tradicion y ellos dos redescubrieron
formas de relacion en el lenguaje que permanecian ocultas. Debussy es maravilloso porque niega
la continuidad dialéctica en la masica. Se puede llegar a afirmar que "Nuages" es un epitome
preliminar de la filosofia del compositor. La masica alli es inestable, inaprehensible: arma un
mosaico de estructuras que aparecen y desaparecen de manera esporadica, como si escaparan a

otro plano del espectro sonoro.

$%Nubes” y “Chorro de agua”. Obras de referencia de Debussy y Baudelaire, respectivamente.
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Esta discontinuidad en el discurso rechaza el caracter horizontal y lo sustituye por una
experiencia de realidades simultdneas o fendmenos verticales. En Baudelaire y Debussy el arte
regresa a si mismo. No aparecen como creadores sino como traductores de lo que la Naturaleza
les dicta eliminando asi el antropocentrismo en el arte, heredado por la tradicion germana. Miles

de vagas maravillas en la Naturaleza encontraron a sus intérpretes.

La masica

iLa musica frecuentemente me coge como un mar!
Hacia mi pélida estrella,
Bajo un techado de brumas o en la vastedad etérea,

Yo me hago a la vela;

El pecho saliente y los pulmones hinchados
Como velamen,
Trepo al lomo de olas amontonadas

Que la noche me vela;

Siento vibrar en mi todas las pasiones
De un navio que sufre;

El buen viento, la tempestad y sus convulsiones

Sobre el inmenso abismo

Me mecen. jOtras veces, calma chicha, gran espejo

De mi desesperacion!“

%0 “La Musique” poema de “Las flores del mal”. Trad. Andrés Holguin, p. 34
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iLa musica frecuentemente me coge como un mar!
Hacia mi pélida estrella,
Bajo un techado de brumas o en la vastedad etérea,

Yo me hago a la vela (...)

Los juegos de sinestesias son frecuentes en Baudelaire, pero ademas de ellos la
caracterizacion de experiencias sensoriales en fenémenos de la Naturaleza lo adelantan a la
poesia moderna. Lo maravilloso en él es el intercambio de iméagenes entre la mdsica y el mar. No
solo en este poema, también en “I'nomme et la mer” (El hombre y el mar) en donde escribe
Homme libre toujours tu chériras la mer ! La mer est ton miroir ; tu contemples ton ame
(jHombre libre, ta siempre has de querer al mar! EI mar es el espejo donde tu ser se mira). Asi
entonces, la masica, el arte, es el espejo, en el que el hombre se mira a si mismo. La modernidad

es un abismo del que sélo se puede ser salvado por la Musica.

Siento vibrar en mi todas las pasiones
De un navio que sufre;

El buen viento, la tempestad y sus convulsiones

Sobre el inmenso abismo

Me mecen. jOtras veces, calma chicha, gran espejo

De mi desesperacion!
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