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Fokoschka
"Arnold Schoenberg" 1924
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En pintura, Kokoschka encuentra en el retrato
la forma de expresién pictérica més sincera.

Sus retratos, realizados a partir del modelo en
movimiento, tratan de ofrecer en una sola imagen
los aspectos psicolégicos y vitales de la perso-
na pintada. Para é1, una persona no es un bode-
gbn y por ello no intenta plasmar en la tela su
aspecto fisico sino su caricter humano, su alma;
como reaccidén frente a la pintura de Klimt, sus
rostros son voluntariamente agreéivos, en sus
cuadros elimina el fondo para centrar toda la
atencibén en la figura, de la que no pretende ofre-
cer una representacién fiel sino una interpreta-
cibébn subjetiva.

Kokoschka realiza también grabados sobre tex-
tos literarios. En ellos el dibujo no juega el
papel de mera ilustracidén de la palabra sino que
al igual que en la obra de los misicos expresio-
nistas, el dibujo se complementa con el texto,
insistiendo en aquellos aspectos dificiles de
describir mediante el lenguaje. No existe una
correspondencia ilustracién/texto sino un dibujo
evocador de ideas.

Schoenberg se identifica con estos artistas y
constata que en todos ellos surge un concepto
nuevo, la idea de abstraccién que hace del

arte algo més auténtico.

"Cuando Karl Kraus llama al lenguaje la
madre del pensamiento, y W. Kandinsky y
0.Kokoschka no ven en el tema del cuadro
mAs que una excusa para improvisar con
colores y formas a fin de expresarse
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(como solo el misico se ha expresado has-
ta ahora), son sintomas todos de una gra-
dual expansién del conocimiento acerca

de la verdadera naturaleza del arte."
(AS/SI,p.120)

Para estos artistas criticos, el objetivo del
arte es la bisqueda de la veracidad, y la belle-
za no es mas que el resultado, no siempre nece-
sario, de esta blOsqueda. Todos ellos sacrifican
la apariencia a la veracidad, evitan el ornamen-
to, eluden la convencidén.En la misica, arte pri-
vilegiado por carecer de apariencia, la conven-
cién se identifica con la adscripcidén al siste-
ma tonal, el ornamento con la inclusidn en la
composicibén de todos aquellos sonidos innecesa-
rios para la expresién de la idea musical. En
la mitsica de Mahler, por ejemplo, se aprecia
una gran desproporcidn entre la escasez de ideas
musicales y la abundancia de los desarrollos y
repeticiones.
Para Schoenberg veracidad es sinénimo de auten-
ticidad, de adecuacibén de los hechos a las in-
tenciones. Considera que solo cuando la misica
haya perdido totalmente su caracter ornamental
podrid mostrarse en toda su autenticidad. La
belleza no puede convertirse en un fin en si
misma.

"La mayoria de las veces no resulta

facil al ser humano el adaptarse a lo

nuevo, y hay que decir que los mas

hostiles son precisamente aquellos
que poseen una especie de cultura de
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la belleza, porque tienen una concep-
cibén de lo que les gusta rotundamente
opuesta a aquello nuevo que quiere
presentarse como bello. De hecho sblo
quiere presentarse como verdadero y
veraz, pero a esto se le llama bello.
Quizé pueda ser que se me reproche

por centrar el concepto de belleza en
el de verdad, en el de veracidad. Pero
esto quiz4 sea incluso una ventaja,pues
al menos deja fuera de lugar todas esas
investigaciones formales puras, esos
experimentos con los que se quiere re-
ducir la belleza a un problema matemi-—
tico. Y la belleza, si es algo real,
deberd ser para nosotros precisamen-

te algo que no pueda exponerse como un
problema matemitico.

La veracidad es una cifra que muestra
la relacién del artista con su obra., Y
con eso expresa ya su relatividad. Con
esto estd dicho que, aunque sblo exis-
te una veracidad plena -a saber: cuan-
do esta fraccidn da uno, es decir, cuan-
do cesa el movimiento—, son posibles
todos los estadios intermedios. Esto
coincide con la vida, pues muestra al
mismo tiempo la meta y la critica de
nuestras aspiraciones.'" (AS/TA,p.391)

El artista no debe abandonar nunca la blsque-
da, no debe tratar de obtener resultados inme-
diatos , ni complacerse en sus propios hallaz-
gos; por el contrario debe hacer de ellos el
estimulo para continuar su investigacidén. E1
auténtico creador se distingue asi del artis-
ta mediocre. Para é1 el placer estd en la bilis-
queda.

"El espiritu creador ahonda mas y
més, mientras que el hedonista se con-
forma con menos. Entre este mis y este
menos se desarrollan las luchas artis-
ticas. A un lado, la verdad, la blsque-
da; al otro, la estética, el hipotéti-
co patrimonio, la reduccién de las
aspiraciones a lo alcanzable. Y la as-
piracidén mAs importante es descubrir
todo lo que subyace en el sonido natu-
ral y extraer de él todo lo que permi-
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ta la capacidad de asociacibén combina-
toria del cerebro humano. Lo alcanza-
ble, lo que estd a mano, tiene su fron-
tera provisional en nuestra propia natu
raleza y en los instrumentos que he-
mos ideado. Lo que podemos alcanzar,

en cambio, fuera de nosotros, en el
sonido, no tiene limites tebricamente.
Lo que aun no se ha alcanzado consti-
tuye la mayor aspiracidn." (AS/TA,p.383)

En muchos casos, el resultado es algo que puede
parecer no bello a los ojos de la critica, si bien
es el criterio del artista el f{inico capaz de afir-
mar su fealdad o belleza. En la voluntad renova-
dora de Schoenberg hallamos la razébén por la cual
muchas de sus obras quedaron inconclusas. En el

Tratado de Armonia (1) considera que una obra pue-

de darse por acabada cuando se ha alcanzado el
objetivo pretendido, es decir, cuando se han ago-
tado las posibilidades expresivas de una determi-
nada idea. Pero ello no significa que la obra
quede terminada definitivamente. En otras circuns-
tancias y tras un proceso reflexivo, el artista
puede retomar la obra y enfocarla bajo otro pun-
to de vista para elaborarla de forma distinta,

sin que con ello se traicione la idea generadora.

Schoenberg trata de encontrar la esencia de 1la
misica, aquello que estid en el origen y que ha
sido enmascarado por la evolucibén de los estilos
musicales. Es la blisqueda de esta esencia lo que

le conduce a plantear el sistema dodecafdénico. En
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é1 los elementos esenciales,; neutros, de la mOsi-
ca, el material sobre el que se construye todo
el sistema son las doce notas de la escala cro-
midtica. Pero el dodecafonismo no se plantea como
un sistema tebdrico abstracto; es la consecuencia
de la evolucidén creadora de Schoenberg, que se
inicia con la constatacidén de la imposibilidad
de continuar dentro de los limites del sistema
tonal.

No solo en Schoenberg sino en muchos de sus con-
tempordneos la disonancia hace su aparicidn co-
mo elemento expresivo capaz de enrigquecer al cro
matismo de la obra. La disonancia es utilizada
como elemento din&dmico el cual, por contraste,
refuerza la tonalidad; la modulaciébn, es decir
el paso de una tonalidad a otra dentro de la
composicidn musical, facilita la ubicacidn de

la disonancia. Paralelamente a la apariciébdn de
la disonancia, los compositores utilizan otros
recursos técnicos con fines innovadores, tales
como la inclusidén de fragmentos de misicas arcai-
cas ¢ la utilizacidén de nuevos instrumentos en
la orquesta, en especial en la percusidn, pro-
cedentes de culturas distintas.

Con el empleo cada vez mayor de la disonancia,
la tensidn de la ténica va desapareciendo y se
hace preciso echar mano de recursos extramusica-
les para dar soporte a la obra. Uno de estos
recursos es el texto o la idea literaria que in-

cide en la composicidén de maneras diversas.
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En el Romanticismo, se asocian a la misica las
ideas o imégenes literarias que sugiere. El amor,
el odio,o los dioses son los temas que conducen

la obra de Richard Wagner. Los poemas sinfénicos
estan soportados por un contexto dramitico . En

el Impresionismo, se sustituyen los contenidos
simbb6licos y literarios por significados plésti-
cos o ambientales que corresponden al mundo de

las vivencias mds que al de mundo de los valores.
En el Expresionismo, el texto, narracidén de una
historia o una situacibn psicolégica, convierte

a la pieza musical en una descripcidén de sucesi-
vos estados de animo. La eleccidén de los textos
podria compararse a la de los temas en la pin-
tura expresionista; temas que en muchos casos son
sé6rdidos o desgarradores y por lo tanto precisan
de la disonancia para poder comunicar su conteni-
do de angustia. La disonancia adquiere asi un sen-
tido social.

En las obras postrom&nticas, como en las expresio-
nistas, la tonalidad pierde paulatinamente su
protagonismo en favor de la disonancia, fruto de
una nueva valoracién de la intervélica. Los
misicos tratan continuamente de utilizar recursos
diversos para provocar reacciones de sorpresa, pa-
ra violentar al oyente, ya sea mediante novedades,
ya con materiales conocidos utilizados de forma
distinta. El1 Leitmotiv es otro de los mecanismos
que garantizan la sensacidén de unidad en ausencia

de una forma estructurada.



271

Scehoenberg se inicia en la composicidn musical
con un estilo recogido tanto de las obras de
Brahms como de las de Wagner. A lo largo de su
vida,nunca negd la influencia de estos artistas;
al contrario, siempre insistidé en que la evoluciébn
era fruto de un estudio profundo de su obra. La
polémica Wagner-Brahms apasionaba al mundo musi-
cal de la época y creaba posiciones irreconcilia-
bles. Las primeras obras de Schoenberg, como las
de todo compositor ijoven, tratan de encontrar su
estilo propio a través del dominio de sus prede-
cesores: es uno de los pocos misicos que se plan-
tea la posibilidad de lograr una sintesis construc-
tiva entre ambas tendencias. De Wagner recoge el
cromatismo, la voluntad constante de alterar el
sonido. De Brahms, la tendencia a la variaciébn

y al desarrollo temAtico. En estas obras, no se
plantea todavia cuestiones fundamentales respecto
a la construccibén de la forma musical, pero ya

se adivina una voluntad de renovacibn superior

a la de sus contemporédneos, que dificultar4 la
comprensién de sus obras por parte del publico.
No obstante, seridn las obras de este periodo

la Gnicas que en su momento alcanzaran una cier-
ta difusién.Se trata de obras de carédcter drami-
tico, que buscan el apoyo del texto para conferir
unidad a la composicién, no para provocar en el
oyente determinadas sensaciones. En un articulo
de 1912 que lleva por titulo "Relaciones entre

misica y texto" (2), publicado en el Blaue Reiter




Chronologie

1897 Quatuor & cordes en ré majeur.
1897(98?) Deux Mélodies pour chant et piano op. I.

1899 Quatre Mélodies pour chant et piano op. 2.

1899 Sextuor la Nuit transfigurée op. 4.

1899-1903  Six Mélodies pour chant et piano op. 3.
1900-1911  Gurre-Lieder.

1903 Pelléas et Mélisande op. §.

1903-1905 Huit Mélodies pour chant et piano op. 6.

1904 Six Mélodies pour chant et orchestre op. 8.

1905 Premier Quatuor a cordes op. 7.

1906 Premiére Symphonie de chambre op. 9.

1907 Deux Ballades pour chant et piano op. 12.

1907 Paix sur terre, pour cheeur mixte a cappells, op. 13.
1907-1908 Dcux Mélodies pour chant et piano op. 14.
1907-1908 Deuxiéme Quatuor & cordes op. 10.

1908-1909 Quinze Mélodies d’aprés Stefan George op. 15.

1909 Trois Piéces pour piano op. 11.

1909 Cing Piéces pour orchestre op. 16.

1909 Erwartung, monodrame, op. 17.

1910 Trois Petites Piéces pour orchestre de chambre.

1911 Six Petites Piéces pour piano op. 19.

191t Feuillages du caeur op. 20.

1912 Pierrot lunaire op. 21.

1908-1913 La Main heureuse, drame avec musique, op. 18.
1913-1916 Quarre Mélodies pour chant et orchestre op. 22.
1917-1922 L'Echelle de Facob.

. 1920-1923 Cing Pidces pour piano op. 23.
1920-1923 Sérénade op. 24.

1921 Suite pour piano op. 2.

1922 Deux Préludes d’orgue, de J.-S. Bach, transcrits pour orchestre.
1923-1924 Quas pour insty 4 venz op. 26.
1924-1926  Suite pour sept instruments op. 29.

1925 Valse de I'empereur, de Johann Strauss, instrum pour
ensemble de ch.lml,')re. y o e

1925 Quatre Piéces pour chaeur mixte op. 27.
1925-1926 Trois Satires pour chaeur mixte op. 28.
1926-1928 Variations pour orchestre op. 31.

1927 Troisiéme Quatuor & cordes op. 30.

1928 Prélude et Fugue pour orgue en mi bémol, transcrits pour
orchestre. &
1928 Piéce pour piano op. 33a.
1928 Trois Chansons populaires allemandes, transcrites pour cheeur
a cappella.
1928-1929 D’awjourd’hui & demain, opéra bouffe en un acte, op. 32.

1929 Quatre Chansons populaires allemandes, transcrites pour chant
et piano.

1929-1930 Musigue d’ ipag ¢ pour une scéne de film op. 34.

1929-1930 Six Pilces pour chaur d’hommes, a cappella, op. 3s.
1931 Pidce pour piano op. 33b.

1930-1932 Moise et Aaron, opéra.

1932-1933 Concerto pour violoncelle et orchestre, d’aprés le « Concerto
pour clavecin » de G. M. Monn.

1933 Transcription pour quatuor & cordes et orchestre du « Concerto
grosso » op. 6 n® 7, de Heendel.

1933 Trois Mélodies pour chant et piano op. 48.
1934 Suite pour orchestre & cordes.
1934-1936 Concerto pour violon et orchestre op. 36.

1935 Transcription pour grand orchestre de la Premiére Symphonie de
chambre op. gb.

1936 Quatriéme Quatuor & cordes op. 37.

1937 Transcription pour orchestre du « Quintette avec piano en sol
mineur », de Brahms. P

1938 Kol Nidre op. 39.

1939 Deuxiéme Symphonie de chambre op. 38 (commencée en 1906).
1941 Variations pour orgue op. 40.

1942 Ode & Napoléon op. 41.

1942 Théme et variations pour orchestre d’harmonie op. 43a (version
pour orchestre op. 43b).

1942 Concerto pour piano et orchestre op. 42.

1945 Prélude pour orchestre et chaur op. 44.

1946 Trio & cordes op. 45.

1947 Un survivant de Varsovie op. 46.

1948 Trois Ch populaires all des transcrites pour chcur
a cappella, op. 49.

1949 Fantaisie pour violon et piano op. 47.

1949 Trois fois mille ans, pour cheeur a cappella, op. soa.

1950 De Profundis (psaume 130) pour cheeur a cappella, op. sob.

1950 Psaumes modernes op. soc.
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lo explica asi:

"El suponer que una pieza de mlsica de-
be acumular imigenes de una u otra es-
pecie y que si estas faltan la pieza

no ha sido entendida o carece de valor,
es algo tan extendido como solamente
puede serlo lo falso y lo vulgar...Pues-
to que la misica, como tal, carece de
tema material, hay quienes buscan a tra-
vés de sus efectos la belleza de la
forma exclusivamente,y otros, procedi-
mientos poéticos... La facultad de pu-
ra percepcibén es extremadamente rara

y solamente la encontramos en hombres

de gran capacidad. Esto explica el que
los arbitros profesionales se encuentren
azorados ante determinadas dificultades.
Que la lectura de nuestras partituras
resulte cada vez mds penosa; que las
relativamente pocas ejecuciones trans-
curran apresuradamente...(el critico)
absolutamente desamparado, se sitda

ante el efecto puramente musical, y por
eso prefiere escribir sobre mlsica que
esté de alglin modo relacionada con un
texto: misica de programa , canciones,
dperas..." (AS/SI,p.25, versibn espaifiola)

La "Noche Transfigurada" op.4 (1899), compuesta

a los 26 afios, encontrd dificultades para su eje-
cucidén por contener ya disonancias "demasiado
audaces". No obstante, fue aceptada y reconocida
como valiosa por sus contemporineos, en especial
por Strauss y Mahler, que la veian producto de
un misico dotado, si bien se reconocian incapa-
ces para comprender ese tipo de misica. Strauss
incluso recomienda a Schoenberg para que le con-
cedan la beca Lizst que otorgaba anualmente la
Asociacibn General de Misicos Alemanes, y también
le ayuda a obtener una plaza de profesor de com-

posicibdn en Berlin.
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La"Noche Transfigurada? como los grabados de Ko-
koscha, no se limita a ilustrar un texto musical-
mente, sino que se ofrece como marco de una ima-
gen poética. La obra tiene un solo movimiento y

recoge en parte la técnica del Leitmotiv al asig-

nar temas diversos a los distintos fragmentos del

texto.

"Pelieas y Melisandé'op.S (1902-1903) y sobre to-

do los"Gurrelieder" (empezados en 1900 y acabados

de orquestar en 1911)son las piezas méds celebra-
das de este periodo. Ambas tratan de sugerir me-
diante la misica imAgenes visuales o sensaciones

y emociones, sometidas siempre a la construcciébn
musical. En 1os"Gurre1ieder"se aprecia el inten-

to de conciliacién entre Brahms y Wagner. Es una
obra de gran envergadura, su ejecucidn es dificil,
tanto por necesitar gran cantidad de medios voca-
les e instrumentales como por la dificultad de

su concepcidén armbdnica. La orquestacidén fué conclui-
da en 1911 en pleno periodo atonal. Es sin duda

la mds postwagneriana de sus composiciones, tanto
en lo relativo al texto como en la concepcidn de

la obra. Schoenberg no volverd a componer una obra
de estas dimensiones hasta después de haber esta-—
blecido el sistema dodecafénico. Los Gurrelieder'
cierra el ciclo de la misica roméntica, de caréac-
ter extenso y recreado, como las sinfonias de Mah-
ler. La obra tiene forma de oratorio, si bien

podria ser entendida como una sinfonia. El1 orato-
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rio es una yuxtaposicibén de temas mientras que

los "Gurrelieder" tiene una concepcidn unitaria;
también recoge aspectos operisticos, dado que el
texto es el hilo conductor de la obra. Schoenberg
maneja toda la técnica del desarrollo y utiliza

al maximo las posibilidades de la orquesta. La
variedad de los instrumentos proporciona a la obra
una gran riqueza de colores. La variacién timbri-
ca serd un tema que a partir de esta obra preocu-
pard a Schoenberg. La partitura se halla llena de
alteraciones, su cromatismo predomina sobre la
tonalidad y anuncia ya la supresidn de ésta. La
técnica del Leitmotiv wagneriano se utiliza aqui
de forma somera para definir los distintos perso-
najes. Pese a tratarse de una producciébén sinféni-
ca, trasciende en muchos aspectos la sinfonia:

los grupos orquestales estén tratados con mayor
independencia -dada su multiplicacibén- que en

la concepcidbén sinfénica tradicional. La riqueza

de los motivos y la variedad de los ritmos refuer-
za los aspectos melddicos; la utilizacidédn de 1la
técnica contrapuntistica adquiere gran relevan-
cia -ya la tenia en la'"Noche Transfigurada'- y
estari presente en la obra posterior de Schoenberg.
Debo mencionar también la utilizacidén ya premoni-

toria de la técnica del Sprechgesang, (3) que cons

tituird lo esencial de "Pierrot Lunaire".

Creo que no se puede cerrar este periodo de la

evolucidén de Schoenberg sin mencionar la "Sinfo-
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nia de Clmard'op.9 (1906). Se trata de una de las
pocas obras carentes de soporte literario. En ella
se plantea la utilizacibén de las formas ciclicas
al tratar de unificar sus distintos movimientos,
entendiéndolos como desarrollo de un movimien-
to Unico. En particular el tercero recoge temas

o fragmentos de tema de todos los anteriores.
De este modo con una gran economia estructural
consigue wuna pieza de gran riqueza. La nove-
dad de esta obra reside en la capacidad de resol-
ver una forma sinfdénica muy elaborada mediante
una forma continua. Se trata de utilizar unos

leitmotivs referidos a la propia misica.

Los "George Lieder" op.15 realizados sobre poemas
de Stephen George, representan uno de los pri-
meros ejemplos de supresidén sistemltica de la to-
nalidad. En realidad la supresidén de la tonalidad
se inicia en el tercer movimiento del "Segundo
cuarteto en faPm.op.10 y se da, ya por comple-
to, en las tres piezas op.ll para piano. Pero
antes de ahondar en el periodo atonal de Schoen-
berg conviene trazar un breve panorama de la evo-

lucibébn del campo tonal.

En la Edad Media la mGsica se organiza segiln el
sistema modal; se distinguen 8 modos que en el
siglo XVI llegan a doce. Posteriormente con el

sistema tonal esos modos se redujeron a 2, mayor
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y menor. El1 modo difiere de la tonalidad en la co-
locacién de los intervalos de semitono en el inte-
rior de la escala. No existen dos modos iguales,
mientras que las tonalidades, bien sean mayor 6
menor, difieren en altura pero su ordenacidn in-
terna es semejante,

El sistema tonal establece la octava como unidad
musical. Una vez establecido el sistema tempera-
do, a finales del siglo XVII (igualdad entre el
semitono diaténico y el cromédtico), se inicia

el gran desarrollo de la misica, como consecuen-
cia del conflicto entre el campo diatdbnico y el
cromatico.

Con el Romanticismo se potencia la aportacidn
subjetiva a la misica, apareciendo las alteracio-
nes como afirmacidén del sentimiento del artista.
Beethoven adopta ya esta actitud subjetiva que
culminarid en Wagner. El1 cromatismo se apodera

de las composiciones precipitando la disolucidn

de la tonalidad.

La tonalidad es un sistema con un acorde triadi-
co perfecto central y las triadas restantes se
disponen jerdrquicamente en torno a este. Esta
ténica sefiala la tonalidad de la pieza. La modu-
lacibén no es més que la introduccidén de un segun-
do acorde como fuerza opuesta a la ténica. El
poder de la modulacibén consiguid acabar con la

tonalidad ya que con ella se introduce la ambi-
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guedad de otra posible ténica. A medida que aumen-
ta el cromatismo disminuye el poder de la ténica.
En alguna de las filtimas obras de Wagner resul-

ta casi imposible realizar un andlisis en base

a una tonalidad determinada. En Structural

Functions of Harmony (4) Schoenberg pregona el

concepto de "monotonalidad"; de manera que acce-

de a la "

no tonalidad"” con la pretensidén de
"pantonalidad", sintesis maxima posible. La to-
nalidad presupone unas determindas caracteris-
ticas formales que el cromatismo destruye. Una
de ellas es la idea de simetria, como en la
forma "da Capo" A B A o en la forma sonata. El
abandono de las formas tradicionales lleva en
muchos casos a suplir la fuerza de la tdnica
mediante grandes orquestaciones a menudo confu-
sas, que enmascaran la debilidad formal de las
piezas. A finales del siglo XIX la armonia ha-
bia perdido la fuerza organizadora de la época
clidsica y las formas musicales se apoyaban fini-
camente en la melodia, a través de la refeti—
cibén, la variacién y el desarrollo.
Es por tanto a la vista de esta evolucibn que
Schoenberg puede considerar el campo tonal como
.
algo artificial, creado por los misicos y no
integrado por unas constantes universales a las
que uno no puede sustraerse, afirmacién que hoy

sigue siendo polémica(5). La asuncién de la

artificiosidad del sistema tonal por parte de
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Schoenberg le situard en oposicibén a todos aque-
los autores que, como Stravinsky, sostienen 1la
universalidad "la naturalidad" del campo tonal.
Ambas actitudes generardn el arranque de toda 1la
misica del siglo XX.

En la evolucibén de l1a forma musical, las diferen-
tes dimensiones de la msica tonal, melodia, ar-
monia, contrapunto e instrumentacibdn se han de-
sarrollado de forma distinta a lo largo de la
historia; en cada momento una de ellas ha pro-
gresado mis que las restantes. Este progreso
representa histdéricamente el retraso de las
deméds. Asi el contrapunto en la misica roménti-
ca es un puro efecto ornamental ya que en la
misica homofdnica apenas si existe el verdade-
ro contrapunto; este exige la simultaneidad de
las voces independientemente. Por otra parte,

la melodia en el Romanticismo es funcidn de la
armonia.

Schoenberg pretendia racionalizar la materia
musical tr;tando de acabar con estos desequili-
brios, evitando la subordinacidén de unos aspec-
tos a los demés. En é1 existe una voluntad de
resolver el conflicto entre homofonia y contra-
punto; con ello cobran importancia ciertas di-
mensiones que sus contempordneos habian relega-
do a un segundo plano.

La emancipacidén del color en Schoenberg es tan

importante como la de la disonancia. E1 recono-
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cer que la altura no es el elemento principal
de la mGsica sino que altura y timbre son dos
propiedades de igual relevancia, cambid radi-

calmente la concepcidén musical.

IV. 3- SCHOENBERG EXPRESIONISTA-ATONAL (1906-1915)

Hacia 1906, Schoenberg comprende que el &mbito
de la tonalidad est& bastante agotado y que es
preciso liberar la disonancia y permitir que
‘entren a formar parte de la composicidn por
igual todos los intervalos posibles. Las es-
peculaciones de Schoenberg van en el sentido

de lograr una tonalidad totalitaria, en el sen-
tido positivo del término; y este sentido tota-
litario es el que le conduce, finalmente por
falta de jerarquias, a una neutralidad de las
polarizaciones tradicionales. De la constata-
cidén de que la armonia no es suficiente para
determinar la forma musical, deduce que la
forma debe obtenerse mediante una organizacidn
estructurada de diversos elementos, como suce-
de con'el lenguaje, mediante la valoracidén de
los distintos potenciales constructivos de los
diversos temas. Entiende la forma como la estru
tura organizada que permite explicar las ideas

musicales de forma inteligible.
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"La forma de una composicién solo
se logra en la medida en que (1)
existe un cuerpo, (2) los miembros
existen, con el objetivo de jugar
unos papeles definidos. Aquel que
intenta, desde el exterior imponer
a los miembros una funcidén que les
es extrafia me recuerda al mal ar-
tesano que, para tapar un trabajo
defectuoso lo forra, lo pinta o lo
barniza." (AS/SI,p.196)

El lenguaje de los sonidos es igual al verbal,
en el que las ideas se expresan con la palabra.
La igualdad, la simetria, la subdivisidn, 1la
repeticibén, etc... juegan el mismo papel que
la rima, el ritmo, la subdivisidn en frases
de la poesia o la prosa.
Inicia en esta época su periodo atonal; el
atonalismo supone principalmente la disolucién
de las funciones tonales y la sustitucién del
acorde consonante por el disonante. Se trata
de un periodo de transicibén en el cual se eli-
mina el orden tonal que imperaba desde antes de
Bach pero todavia no se instaura un orden nuevo.
Al aventurarse por esta nueva via renuncia vo-
luntariamente a una serie de éxitos que tanto
la " Noche Transfigurada" como el "Pelleas et
Melisande" permitian augurar.
Schoenberg justifica asi la necesidad de la di-
sonancia:
"Pero he aqui que los elementos abier-
tamente ligados a la técnica se hicie-
ron cada vez més raros, a la inversa
de los que se liberaban de ella...
Otro fendémeno vino a reforzar esto:

se pidid a la mlsica que fuera EX-
PRESIVA. Esta tendencia sefiald, en
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primer lugar, en las formas de eje-
cucién (tempo, caracter, plastici-
dad...) en los matices din&micos
(acentos, crescendos, diminuendos,
oposiciones brutales...) pero no
tardd en reclamar cada vez mis la
ayuda de la armonia, y sobretodo

a las posibilidades singulares de
la armonia, lo que nos valid las
modulaciones més répidas, y mas
sorprendentes, los giros de fra-
ses chocantes..." (AS/SI,p.198)

Es evidente que la tonalidad, si bien no garan-
tiza la unidad de 1a obra, es un procedimiento
que facilita la comprensibén total; ahora bien,
nunca puede ser considerada como un objetivo,
solo como un mero mecanismo. Muchas obras de
este periodo cuentan todavia con el soporte
dramdtico, asimilado dentro de una cuncepcidn
atonal, pero paulatinamente prescinde del texto
para poder enfrentarse de 1lleno con el so-
nido.

Schoenberg entiende la armonia como tensibn,
como relacidn de fuerzas en una situacidbén di-
ndmica. La disonancia es un factor decisivo en
esta relacib6n, ya que amplia las posibilida-
des de la composicién. Al negar la atraccibn
de la tdénica, necesita evitar sistemAticamente
que alguna de las notas adquiera relevancia
frente a las demés, y asuma de nuevo una
cierta funcidbén ténica. Al carecer de un sis-
tema de articulacidén que sustituya al sis-
tema tonal, la construccidn melddica se hace

escueta, y se apoya en gran parte en la varia-
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cién de unos pocos motivos. Intensidad, breve-
dad, concisidén y economia de medios son las
caracteristicas mis sobresalientes de sus com
posiciones, como por ejemplo la op.19. En
ellas no estid formulado ningln sistema pero,
de forma instintiva, se incluyen series de do-
ce notas en muchos fragmentos. Estas obras
breves se asemejan a aforismos musicales, en
los cuales se ha prescindido de todo desarro-
llo limitandose a exponer claramente la idea
musical, Utiliza grandes intervalos, que con-
fieren a las obras un cierto caricter ondula-
torio; las enriquece con los armbénicos, que
también utiliza Bartok. Se trata de los
arménicos producidos en el piano, liberando
las cuerdas de los apagadores al hundir 1las
notas sin sonar, esto hace que estas cuerdas
liberadas se pongan en vibracibén por simpa-
tia cuando suena alguna otra que le es afin.

Esto se da por ejemplo en las "

Tres piezas
para piano" op. 11 o bien en las piezas n?®

1 6 2 (vol. IV2 ) del " Microcosmos" de B.
Bartébk.

Pese a la brevedad, las composiciones tie-

nen entidad de obra completa. Schoenberé expre-—
sa asi el principio de economia que motiva estas

obras, caracteristica com(n a toda propuesta de

vanguardia:
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"Cuanto mas alto sea el ideal de un ar-
tista, deber4 barajar mas cuestiones,
complejidades, asociaciones de ideas,
de problemas, de sentimientos. Y su
triunfo serd mayor cuanto mis capaz

sea de condensar este universo en un
minimo espacio." (AS/SI,p.194)

Schoenberg prescinde de la idea de tema y estable-
ce sucesiones de notas con total libertad. Al pres-
cindir del tema se elimina también la repeticiébn,
por lo que el oyente encuentra mayor dificultad

en captar el sentido de la obra. Aparentemente,
nada permite controlar la estructura de la compo-
sicién. En realidad Schoenberg trata de explorar
algunos aspectos que la miisica anterior a é1

habia relegado a un segundo plano. Uno de ellos
es la revalorizacién de los aspectos timbricos;
propone la melodia de timbres, es decir la posi-
bilidad de articular una pieza mediante la varia-
cidén del color de cada uno de los sonidos, e in-
cluso discute con Mahler, su consejero, la posi-
bilidad de Yrealizar una melodia con una nota dni-
ca, y jugar solamente con el color. La riqueza
timbrica puede conseguirse también gracias a la
suma de matices diferentes. La voz humana por ejem-
plo, al cantar en coro llena la misica con las
distintas texturas de las voces. Por ello Schoen-
berg utiliza el coro en muchas de sus obras. Pa-
ra conseguir esta riqueza timbrica utiliza también
el vibrato , es decir hacer oscilar la cuerda

de manera que produzca multitud de sonidos alre-
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dedor de la nota justa. Pero no utilizaré estos
recursos plenamente hasta sus {iltimas obras, si
bien todos estos procedimientos timbricos son par-
te esencial de su lenguaje a lo largo de toda

su evolucidn. Por el momento le preocupan ademés
otros problemas esenciales.

No es casual que varias obras de este periodo
sean composiciones para un solo instrumento, el
piano. De este modo prescinde de la orquestaéién
y trabaja con las notas desnudas, en el instru-
mento mis abstracto, menos ambigﬁo. Thomas Man,

en su ‘Doktor Faustus , al que me referiré més

adelante, habla del piano en estos términos:

"El piano lo resuelve todo en la abstrac-
cibén, y como quiera que la idea orques-
tal es muy a menudo la idea musical mis-—
ma y toda sus sustancia, es natural que
de la mlsica instrumental transcrita al
piano no quede a menudo casi nada , co-
mo no sea el recuerdo de cosas que, pa-
ra apreciarlas, hay que haber oido antes
en su pristina realidad. Y sin embargo
este caricter de abstraccidén constituye
un insigne titulo de nobleza. Es la no-
bleza misma de la misica, es decir, su
intelectualidad, y quien presta ofdo al
piano, y a la gran miisica escrita para
piano y sb6lo para piano, puede decir que
oye y ve la misica al mismo tiempo, sin
intermediario sensorial o reducido éste
al minimo, en toda su intelectual pureza."
(TM/DF,p.76)

En los momentos cruciales de su evolucidbén, Schoen-

berg utiliza siempre el piano como medio de expre-
- 2

sidn.

La disonancia, cuya funcibén hasta entonces habia

sido Gnicamente expresiva, se convierte en las

manos de Schoenberg, en material; ya no es utili-
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zada para subrayar determinados pasajes o resal-

tar ciertos sentimientos sino que forma parte de

un nuevo proceso de composicién. La disonancia ya

no precisa, como en la m@sica tradicional, de una

consonancia para su resolucidn. Consonancia y di-
sonancia no son hechos opuestos sino grados dis-
tintos de una misma concepcidn.
"En cualquier caso, ni la consonancia
ni la disonancia tienen nada que ver con
la belleza o el buen gusto. Habreis sin
duda oido decir que en mi misica nunca
hay consonancias o que si las hay son
fugaces. Soy pues hermético en este pun-
to? No pueden comprender que existan com—

binaciones sonoras inteligibles, aln cuan-

do éstas permanezcan indefinidamente en
suspenso, sin llegar a ninguna resolucidn
y sin volver a poner los pies en la tie-
rra?." (AS/SI,p.82)

Inicia asi un sistema de composicidn "nota a no-
ta" en el cual no se parte de un esquema genera-
dor sino que cada uno de los sonidos se escriben
en funcidn de todo lo que le precede. No exis-
ten notas superfluas sino que cada una juega un
papel concreto en la construccibén de la pieza.
Con esti afirmacidén no pretendo descalificar a
la mifsica anterior a Schoenberg sino insistir
en la esencialidad de su misica. La ausencia de
normativa que permite el desarrollo, de sintaxis
articuladora del conjunto, hace que sus composi-
ciones parezcan enunciados que esperan la corres-
pondiente explicacién. Utiliza la técnica de la
construccién motivica, recogida de las obras de

Beethoven y Brahms, pero si bien éstos la utili-
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zan para enriquecer el contenido de la obra, en
Schoenberg adquiere un papel estructurador prin-
cipal. E1 motivo o grupo de notas proporciona el
material para toda la obra.

En un articulo escrito en 1926, Schoenberg define
su evolucidbén en el periodo atonal, y explica tan-
to el por qué del soporte dramdtico como de la

brevedad de sus obras

"Ese fue el momento de recurrir al texto
en las 6peras, en las melodias, los poe-
mas sinfénicos, como tentativa de resti-
tuir una coherencia comprometida entre
los elementos musicales heterogéneos...
No existe ninguna razén de orden fisico

o estético que pueda obligar a un misi-
co a utilizar la tonalidad cuando quiere
dar cuerpo a sus ideas. La (nica cuestidn
es saber si es capaz de alcanzar la uni-
dad y de expresarse prescindiendo de 1la
tonalidad. Es inGtil apelar al caracter
natural de la tonalidad, afirmando que
los sonidos reclaman acordes perfectos

y que los acordes perfectos reclaman la
tonalidad, ya que si bien la gravedad nos
atrae naturalmente hacia el suelo exis-
ten también los aviones que nos elevan...
En mis primeras obras escritas en el nue-
vo estilo me sentia particularmente guia-
do tanto en los detalles como en el
conjunto de la composicidén, por fuerzas
expresivas muy potentes, por no hablar
del sentido de 'la forma y de la ldégica
que habia adquirido de la tradicidn y de-
sarrollado ampliamente mediante un tra-
bajo constante y consciente. Yo pude dar-
les forma porque me habia impuesto des-
de el principio (sin darme cuenta) una
regla: no escribir mis que piezas cortas,
cosa que en mi época explicaba como reaccidn
frente al estilo demasiado desarrollado.
Ahora sé que existe una explicacibén me-
jor : si se renuncia a los medios tradi-
cionales de articulacidbn, se renuncia
temporalmente a la escritura de formas
desarrolladas, ya que estas no pueden
existir sin articulacién." (AS/SI,p.202)
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Paralelamente a su trabajo como compositor, Schoen-
berg, cuya formacibén habia sido totalmente autodi-

dacta, escribe el Tratado de Armonia, que acaba

en 1911. En é1, a través de la ensefianza de 1la
armonia tradicional, trata de demostrar su insu-
ficiencia y de desvelar las posibilidades que se
abren al compositor con la emancipacién de la di-

sonancia.

"El alumno aprenderd las leyes y usos
de la tonalidad como si hoy estuvieran
en plena vigencia, pero aprenderi tam-
bién los movimientos que conducen a su
supresidén. Debe saber que las condicio-
nes para la disolucibén del sistema to-
nal estan contenidas en los supuestos
mismos sobre los que se funda.Debe sa-
ber que en todo lo que vive estd con-~
tenido su propio cambio, desarrollo y
disolucidén. La vida y la muerte estan
ya en el mismo germen. Lo que hay en-
tre ellas es el tiempo. Asi, pues, na-
da esencial, sino solo una medida que
se llena necesariamente. Con este ejem-
plo aprenderd el alumno a conocer lo
GUnico que es eterno: el cambio; y lo
que es temporal: la permanencia."
(AS/TA,p.28)

Para ello parte de la premisa de que 1la armonia
tradicional no es algo natural sino algo asumido
a lo largo de la evolucidén de la misica occiden-
tal. La tonalidad medieval es distinta de la del
Renacimiento y esta de la del Barroco y el Romanti-
cismo.La tonalidad contemporinea, con sus modos ma-
yor y menor, es, como ya he dicho, una sintesis de
los modos Gregorianos. Es por tanto evidente que
a culturas distintas corresponden sistemas armé-

nicos diversos. La misica no obedece pues a las

leyes naturales, por el contrario,es una crea-
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cién artistica y como tal esté planteada como
resolucién de la dualidad entre las reglas y sus
excepciones. En sus escritos sale al paso de aque-
llos que le acusan de "violentar la naturaleza"
al afirmar que todo acto inteligente lleva en si
la modificacién o transgresibén de las condicio-
nes naturales. Schoenberg entiende la misica co-
mo lenguaje, y como tal no es algo estdtico sino
que estéd en estado de transformacidén permanente.
En abstracto resulta absurdo hablar de consonan-
cia o disonancia. Esto puede hacerse Unicamente
en relacibén a una época determinada ya que cada
época tiene un sentido distinto de la forma
"...que nos dice hasta donde podemos ir en
la realizacibén de una idea, y hasta don-
de no podemos ir, y por ello la cuestidn
es cumplir unas condiciones a través de
la convencibén'y del sentido de la forma
de cada época, condiciones que gracias
a sus posibilidades hacen surgir una

expectativa y garantizar con ello la

satisfaccibén de la necesidad conclusiva."
(AS/TA, p.144)

E1l oido se educa y muchas disonancias han sido

aceptadas con el tiempo como consonantes.

Con el Tratado de Armonia Schoenberg trata de

poner en orden todos los problemas que se han ido
planteando a lo largo de su labor creadora y pe-
dagogica, para, a partir de su correcta formula-
cibén, poder encontrar la solucién. En é1 se ven

reflejadas con claridad las dudas que le asaltan
durante el periodo atonal, y se intuye la posibi-

lidad de formulacién de un nuevo sistema. El1 Tra-
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tado de Armonia no es simplemente un manual que pro-

porciona los instrumentos necesarios para la composi-
cién, sino que es mucho mids, es como la autobiogra-
fia de un periodo determinado en la que confiesa

sus vacilaciones y justifica su manera de proceder.
Explica por ejemplo los reparos que siente al escri-
bir un acorde que transgrede la armonia tradicional,
asi como la necesidad que siente de realizar tal
transgresién. En é1 se define con claridad el papel
del artista como creador; todo artista precisa del
aprendizaje de la técnica, objetivo principal del

Tratado de Armonia. Pero lo que no quiere ni puede

ensefiar es el fenbmeno de la creacién artistica,ya

’ . - - 0 . T4
que es algo instintivo fruto de la inspiracidn., Para
Schoenberg la misica se producird como consecuencia
de una necesidad interior, y ningin método por si
solo permite la creacidén musical.

"Seria no obstante un error el creer que se
puede alcanzar una mejor calidad de expresidn
utilizando una técnica determinada...puedo
afirmar que solo es posible una expresidn
realmente artistica en el dominio del espi-
ritu, alli donde el pensamiento musical es-
t4 diversificado con gran riqueza... Yo se
que la construccidn musical, la forma musi-
cal, la superestructura musical, en una pa-
labra, los fundamentos de la expresibn ar-
tistica no dependen de ningan tipo de ayu-
da técnica sino de un pensamiento musical.
Solamente aquel que es capaz de pensar y
pensar profundamente, puede producir expre-
siones diferentes a partir de ideas musi-
cales diferentes.”" (AS/SI,p.198)

La critica ha visto en Schoenberg un exceso de
racionalidad, de sumisién de la inspiracidn a la

especulacién intelectual. En una ocasién él afir-
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mé que preferia componer como un intelectual, que
como un imbécil. Del mismo modo, la critica al so-
brevalorar la "machine a habiter" de Le Corbusier
convierte a éste en el paradigma de la arquitectu-
ra racionalista. En realidad estd critica no es méas
que una conclusién apresurada a la vista del méto-
do dodecafénico. En Schoenberg todos sus esfuerzos
. - s 7
por hallar un sistema de composicidén no pretenden
otra cosa que el llegar a obtener un soporte es-
tructural sobre el cual la inspiracidén puede evo-
lucionar con mayor libertad. Considera que el acto
creativo es fruto simultineo de la inteligencia
y del sentimiento. El sentimiento y la razdn estén
en el origen de la creaciébén artistica.
"Las mejores y mds importantes cualida-
des de un artista a menudo son fruto del
sentimiento. Pero en un verdadero artis-
ta nato los dones intelectuales y afecti-
vos se han unido a fuerza de trabajo y de
cultura, en una especie de mdquina infa-
lible que no precisa ya el acicate del
pensamiento consciente; este artista se
encuentra tan a gusto en el mundo del
pensamiento como en el de las emociones,

y esto es lo que lo distingue de los de-
mas." (AS/SI,p.196)

Desde -sus primeras obras el objetivo que persigue
no es el de chocar o provocar al piblico, pese a
que es consciente de que su situacidén en la histo-
ria de la misica le obliga a adoptar ciertas
posturas como preaAmbulo para el logro de obje-
tivos mas duraderos. El no es mAs que el eslabén
que rTecoge un determinado estado de la cues-

tidén y trata de transformarlo en algo que, sin
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negar el pasado, abre una via duradera hacia el

futuro. Schoenberg nunca pretenderd empezar de

’
cero. Retendri de 1as estéticas anteriores todo

aquello que le asegure la supervivencia de su

sistema,

En 1903, Schoenberg es llamado para organizar
unos cursos de composicibén en las escuelas de
Eugenia Schwarzwald. Inicia asi su actividad
docente, actividad que jugari un papel importan-
te en su evolucidn, ya que al tratar de comuni-
car a sus alumnos la ensefianza de la composicién,
se ve obligado a buscar una sistematizaciébn- del
método compositivo. Sus alumnos son pocos pero
incondicionales y le proporcionan el soporte
necesario para mantenerse firme frente al despre-
cio de muchos de sus contemporédneos. Entre Schoen-
berg y sus alumnos predilectos, Alban Berg, Er-
win Stein, Anton Webern y Egon Wellesz, se esta-
blece un intercambio de ideas constante, que fa-
cilitard el nacimiento del dodecafonismo. Estos
cuatro misicos han sido llamados los cuatro evan-
gelistas dado que se encargaron de difundir sus
ensefianzas, tanto en el campo tedrico como en el
prédctico. Entre 1906 y 1914 la compenetracidn
entre alumnos y maestro fué completa. Webern el
mAs sistemdtico, reposado y riguroso, consigue
llevar el serialismo a extremos que ni el propio

Schoenberg hubiera tal vez alcanzado nunca, en
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obras de gran concisibén y concentracién. Berg, por
el contrario, era el mids romintico, vital y exal-
tado de todos, e incluso después de su adscripcién
al dodecafonismo sus obras continuan poseyendo una
gran carga lirica; nunca abandond su espiritu ex-
presionista, equilibrando asi el extremado rigor
de Webern.

La labor docente le acapara casi todo el tiempo,por
lo que durante este periodo reduce sus trabajos de
composicibén a los meses de verano, como ya hiciera
Mahler, agobiado éste por su tarea de direccién

de orquesta. Schoenberg no tenia un método de en-
sefilanza sistem&tico, su labor docente era total-
mente personalizada; a cada alumno ensefiaba aque-
llo que podia serle mis Gtil, lo que se adaptaba
mejor a sus necesidades. Con ello conseguia que
cada uno de esos alumnos fuese distinto a los de-~
mids; no pretendia crear escuela. En repetidas oca-
siones Schoenberg se vanagloria de hacer hincapié,
en sus clases, sobre ciertos aspectos que la mayo-
ria de los compositores desprecian: la claridad

y nitidez de las formulaciones, la 1l6gica de los
desarrollos, la fluidez del discurso musical, 1la
variedad, la estructura y los contrastes caracte-
risticos. No analizaba las obras de sus corrtempo-
raneos sino la de los compositores cléisicos, de
Bach a Brahms, ya que consideraba que en el andli-
sis de éstos los alumnos podian encontrar estimu-
los suficientes para llevar a cabo su labor crea-

dora. Berg reconoce que Schoenberg, con su gran
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bagaje musical, les proporcionaba una amplia pers-
pectiva de toda la msica que les permitia adqui-
rir un buen juicio critico. Berg tratara siempre
de establecer la relacién entre las innovaciones
de Schoenberg y la mlsica del pasado, de razonar
algo que éste realiza de forma inconsciente. Hay
un articulo de Heinrich Jalowetz, de 1912, que

sintetiza asi su labor docente:

"Arnold Schoenberg posee los dos do-
nes que son la base de todo genio vy,
por lo mismo, de toda ensefianza ge-
nial: la potencia de una concepcibn
primigenia que renuncia a las muletas
de la tradicibén y obliga al creador
a rehacer y revivir todo, incluso
en sus detalles mds nimios, para
ir hasta las consecuencias mas eleva-
das en los planos artistico y humano;
la facultad de comunicar sus propios
juicios y tesis a otros de una mane-
ra irresistiblemente convincente.
Esto es lo que explica la fuerza
realmente migica de su ensefanza
y las repercusiones de la misma en
sus alumnos. Sus cursos vuelven a
utilizar las viejas leyes pericicli-
tadas, esclerosadas, polvorientas y
caidas en desuso por el academicis-
mo de los tratados; las hacen revi-
vir con una espontanea intuicién y
les dan una fisonomia nueva que les

) prestan vida y aliento.Sin hablar,
desde luego, de las ideas originales
que comunica a sus alumnos. Cada es-
calén subido por el estudiante le de-
ja el recuerdo de un acontecimiento
innolvidable. Dando pruebas de gran
independencia, exige al alumno la
mayor honestidad artistica, de for-
ma que considere como sospechoso o
degradante todo proceso no justifi-
cado seriamente. El estudiante ad-
quiere un sentido tan agudo de la
probidad musical que, sin un crite-
rio particular, llega a distinguir
lo auténtico de lo falseado." (HJ
cit en HHS/AS,p.101)
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El propio Schoenberg reconoce que su ensefianza

era tan rigurosa que de todos aquellos que fue-

ron sus alumnos solamente tres llegaron a ser com-
positores, el resto comprendibd que la composicidn
es algo sumamente dificil, para lo cual se pre-
cisa estar particularmente dotado. Como ya he apun-
tado antes, Schoenberg considera que sin poseer

el sentido de la forma y la habilidad creativa

resulta imposible componer. ninguna regla por si

sola asegura la composicibn.

"Los jovenes compositores no tienen
necesidad de nuevos principios. Sus
odios, sus entusiasmos, muchas ideas,
mucha imaginacibén y ciertas aptitudes,
valen mis que cualquier principio.”
(AS/SI,p.114 (1923))

La tradicién Se ha pretendido también presentar a Schoenberg
como un misico completamente desvinculado de
la tradicién, alguien que rechaza sistemdticamen-
te la obra de sus predecesores. En realidad si
se repasan sus escritos puede comprobarse hasta
que punto se reconoce deudor de figuras como
Bach, Mozart, Beethoven, Brahms y Wagner. Es a
través del andlisis de la obra de estos autores
que pretende encontrar la nueva via de la misi-
ca. De Bach recoge la técnica contrapuntistica,
de Mozart el "arte de introducir y realizar transi-
ciones", de Beethoven la utilizacibén de temas y

motivos, de Brahms la sistematizacién, la plas-
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ticidad y la economia y no solo de ellos sino
de Mahler, Shubert y otros reconoce haber apro-
vechado sus ensefianzas. Schoenberg no pretende
crear algo absolutamente nuevo ya que entiende
que el lenguaje musical es algo que se remonta
al origen de la misica y que estéd en perpetua
evoluciédn.
Como Le Corbusier, trata de encontrar, con el
soporte de la tradicidén, algo capaz de rescatar
la msica del impasse en el que se encuentra y
de asegurar su supervivencia.

"Mi originalidad procede de que siem-
pre he imitado inmediatamente todo a-
quello que me parecia bueno, incluso
cuando yo no habia sido el primero

en encontrarlo en la obra de otro. Ya
que a menudo esto lo he encontrado en
mi mismo. Una vez descubierto no la

he dejado; lo he retenido para hacerla
mio, lo he trabajado, desarrollado,

y me ha dado finalmente  ALGO NUE-
vo.

Estoy convencido de que algin dia se
reconoceri hasta que punto este ALGO
NUEVO procede estrechamente de los te-
soros que nos han sido legados. Y me
alegro de haber escrito una misica real-
mente nueva, que apoyada en la tradi-
cibén servirid a su vez un dia de tra-
dicién." (AS/SI,p.140)

Schoenberg no quebranta las reglas por el mero pla-

cer de hacerlo, sino porque éstas han perdido sig-
~

nificado y es preciso renovarlas. Las reglas evo-

lucionan pero lo que permanece es la idea de un

orden. Repetidas veces afirma que su objetivo no

ha sido nunca el destruir, antes bien siempre ha

conservado todo aquello que podia conservarse,

bidsicamente lo importante, rechazando Gnicamen-
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te lo accesorio, los productos de la moda.

En este periodo Schoenberg se dedica también
a la pintura. En la primera exposicién del
BLAUE REITER (1911) expone cuatro cuadros,
animado por Kandinsky. Desde 1911 se desa-
rrolla entre ambos una amistad que (Gnicamen-
te serad capaz de romper el nazismo. A lo lar-
go de su relacién tratari de establecer la
similitud entre su idea de atonalidad y la

de abstraccidén de Kandinsky. Si Schoenberg

se dedica también a la pintura, Kandinsky

por su parte, es un gran aficionado a la mi-
sica, toca el violoncello, el piano y sus no-
cioneg de teoria musical superan las de un
simple amateur. Todo ello favorece la compene-
tracidén entre los dos artistas. En ese afio,

Schoenberg publica el Tratado de Armonia y

Kandinsky De lo espiritual en el arte (6)

obras ambas bésicas para el futuro desarro-
llo de sus autores respectivos. Estos se in-
tercambian las publicaciones y a través de

ellas se reconocen participes de las mismas

dudas y similares puntos de vista.

La relacibén entre ambos se inicia a través
de una carta que Kandinsky dirige a Schoen-

berg tras haber asistido a un concierto en
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cuyo programa figuraba el "22 cuarteto de cuer-
da" opus 10 y las "tres piezas para piano'" opus
11 de este. Kandinsky, hombre timido, se ve impe-
lido a escribir a Schoenberg sorprendido ante
la semejanza que detecta entre la actitud de
Schoenberg y la suya respecto a la obra de
arte. Ambos son conscientes de que la obra ne-
cesita de una "construcciédn" y Kandinsky valo-
ra el hecho de que en Schoenberg 1 blsqueda
de los aspectos constructives no pase por la
geometria, mecanismo que a modo de muleta, uti-
lizan muchos de sus contemporineos. La idea de
la disonancia como tensibén, como algo opuesto
a la simetria,es descrita por Kandinsky como

" antilégico" pero que una vez asimilado,

algo
ha de llegar a formar parte del lenguaje musi-
cal y pictdrico del mismo modo que la simetria
y la consonancia. Kandinsky le envia en su
primera carta algunas fotos de sus cuadros y
trata de interesar a Schoenberg en ellos. Este,
en su respuesta, reconoce que las afinidades que
existen entre ellos no son fruto de la casuali-
dad sino que responden a una idea de arte que
estd por encima de las disciplinas concretas.
Schoenberg, que se halla en plena expansidn
expresionista, defiende la obra de arte como

producto del instinto, del inconsciente, pero

ya hace referencia a un instinto elaborado
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a través de la reflexibén. Incluso otros ar-
tistas contemporédneos se percatan de las
afinidades entre ellos. La atonalidad de
Schoenberg, la ausencia de resolucidn en sus
obras es comparada por Franc Marc (1911) (7)

a ciertas obras de Kandinsky en las que resul-
ta imposible identificar una tonalidad deter-
minada. De igual modo la autonomia con la

que Schoenberg sitda una nota al lado de otra,
tien su correlato en la disposicidn de las

manchas de Kandinsky.

En De lo espiritual en el arte , Kandinsky

constantemente necesita referirse a la misica
para describir sus ideas pictéricas. Los to-
nos o matices de un color se explican como los
arménicos de un tono, esto es, el ropaje de
su resonancia que incide en el timbre. Los
colores se comparan con los timbres de 1los
distintos instrumentos: el azul claro es la
flauta, el oscuro el violoncello, y el ultra-
mar “el contrabajo, el verde el violin, el ro-
jo vivo la trompeta y el rojo cinabrio la tu-
ba. E1 blanco es el silencio entre los soni-
dos, aquella pausa que permite diferenciarlos
mientras que el negro es la indicacidén del
final, la muerte, aquello que no tiene con-

tinuacién. Por su parte Schoenberg al hablar
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del timbre lo hace en términos pictéricos; como
en el dibujo, los distintos colores pueden con-
trastarse unos con otros o fundirse entre ellos.
La transparencia sonora al igual que la plésti-
ca se obtiene mejor mediante colores heterogé-
neos entre los que no existe confusidén posible.
La 32 de las " Cinco piezas para orquesta " se

titula " Colores" y es uno de los ejemplos tipi-

cos de Klangfarbenmelodie (8), del que hablaré

mis adelante.

La guerra separa a los dos hombres, cuya evo-
lucibdn, no obstante, se desarrolla de forma
paralela. Si al romanticismo de "Pelléas et
Melisande" (1903) corresponde la pintura un

tanto jugendstil de Kandinsky de 1903, y

si la atonalidad, con la emancipacién de la
disonancia coincide con la abstraccibén y la
emancipacidén del color y la forma, la formula-
cibén del dodecafonismo (1923) coincide con la
entrada de Kandinsky en la Bauhaus (1922), pe-
riodo en el cual trata de sistematizar sus

ideas, al iniciar su labor docente. Kandinsky
trata de hallar "la base fundamental de 1la
pintura", reduce sus formas a geometrias ele-
mentales y sus colores a colores primarios, y
propone un serialismo en la aplicacidén del color,
préximo al serialismo musical; también la actitud

frente a la tradicidén es similar en ambos artis-

tas: se oponen radicalmente -aunque , como se
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ha dicho,por via de consecuencia-, al sistema
existente, modificidndolo en su esencia y propo-
niendo sistemas nuevos, pero permanecen dentro

de los limites de las convecciones externas.
Schoenbery no cuestiona la 6pera o el cuarteto
del mismo modo que Kandinsky no cuestiona el
formato del cuadro ni la pintura al 6leo.

En 1922, Kandinsky trata de renovar su relacién
con Schoenberg y le propone hacerse cargo de la
direccién de la escuela de mOsica en la Bauhaus,
en Weimar; no obstante, debido a un mal entendi-
do (al parecerAinuitado por Alma Mahler, a 1la
sazbn esposa de Gropius, fundador de la Bauhaus),
Schoenberg se niega a aceptar el cargo y alega
conocer la actitud antisemita de Kandinsky. Sola-
mente al cabo de unos afios 1927, volveran a en-
contrarse pero ya nunca renovaran aquella amis-

tad iniciada en 1911.

Schoenberg/ Al hablar del periodo expresionista de Schoenberg,

Stravinsky
resulta inevitable mencionar la figura de Stravins-
ky. Gran parte de la critica sit@ta a ambos en el
papel de iniciadores de la misica contempordnea.
Para el profano, ambos autores se presenian como
revolucionarios al estrenar, entre 1912-1913 sen-
das obras que son violentamente rechazadas por el
piblico. "Pierrot Lunaire" (1912), de Schoenberg

y la "Consagracién de la Primavera" (1913), de

Stravinsky. En realidad, las intenciones de ambos
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son distintas. Parece ser que en diciembre de 1912
Stravinsky coincide con Schoenberg en Berlin, vy

. . . "o " .
asiste a la audicién del Pierrot. Pese a conside-
rar el tema obsoleto y como consecuencia de ello,
no valorar las innovaciones del lenguaje musical
por considerarlas al servicio del tema,no puede
dudarse de que la obra le causa gran impacto. Sin

" LM . .

duda la Consagracién recoge la influencia del

. 7" . . . 2 .
Pierrot, si bien interpretado desde una o6ptica
personal. Para Stravinsky, no se trata de destruir
el sistema existente sino solamente de sobrecar-
garlo, de exagerarlo. Tal vez es por esa razbn

" L, .

que la Consagracid6n, muy controvertida en su es-
treno, es rapidamente asimilada por el piablico

. 1" . 11 ’
mientras que el Pierrot aun hoy es una obra de
dificil asimilacibén. Pierre Boulez ha visto en

1" L. " , .
la Consagracidén el Gnico esfuerzo moderno de
consolidar el lenguaje tonal, no de negarlo, me-

diante la hipertrofia de sus funciones. Nadie

mejor que Adorno en su Filosofia de la nueva mi-

sica (9) ha.explicado el abismo existente entre

la actitud de ambos artistas. Para Adorno, en
Stravinsky prima la voluntad de provocar, de
sorprender, para lo cual introduce sonidos gro-
tescos, armonias primitivas, ritmos desenfrenados;
pretende que "suene nuevo" utilizando recursos
conocidos. En Schoenberg la provocacién se pro-
duce "malgre 1lui"; la bdsqueda de la autenticidad,
su voluntad de construir la forma musical al mar-

gen de convenciones externas, le lleva a produ-
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cir una obra distinta de toda la mGsica produ-
cida hasta entonces. En ella, las innovaciones
conceptuales se refuerzan con innovaciones técni-
cas, tales como la utilizacibén de la voz humana
en una gama de posibilidades superior a como ha-

bia sido utilizada hasta la fecha.

Schoenberg y Stravinsky,frente al agotamiento del
lenguaje musical ,tratan de encontrar la esencia
de la misica para, a partir de ella, plantear
formas musicales nuevas. Para ello, Stravinsky
acude a la misica primitiva en la que cree encon-
trar un material musical no mediatizado por con-
venciones ni simbolismos, y al mismo tiempo le
permite enlazar pasado y futuro; en este punto
coincide con Bartdk: reinterpretacibén de la arqueo-
logia musical. Este material objetivado, descon-
textualizado, serd la base de su mOsica; misica
que Adorno entiende como reconstruccidédn musical.
"Su intento consiste en cargar el acento

sobre la reconstruccién de la mitsica en

su autenticidad, imprimirle desde fuera un
caricter obligatorio, darle con violen-

cia el carécter de no poder ser de otra
manera que como es." (TWA/FNM,p.109)

Su obra carece de proyecto globalizador. Para
Adorno, se trata de un acto de acrobacia gratui-
to. Los distintos materiales se yuxtaponen sin
constituir una unidad. Stravinsky reduce la mi-
sica a pura sensacidén fisica, evocadora de movi-

mientos corpbéreos. Se desarrolla espacialmente,



303

no temporalmente; no es casual que gran parte de

su misica de los afios 20-30 sea misica de ballet.

La investigacibén de Schoenberg se produce desde
el interior del sistema. Para é1 el reconocimien-
to de la neutralidad de las doce notas, de 1la
posibilidad de construir una estructura musical
sin necesidad de establecer relaciones de dominio
de unas notas sobre otras, le permite disponer
de un material, la serie, a partir de la cual
construir toda la composicidn. Para Adorno, Schoen-
berg representa el auténtico progresista, ya que
cuestiona todo el sistema musical y, al hacerlo,
modifica el uso social de la m@sica.
No hay duda que, por vias distintas, ambos misi-
cos tratan de convertirse en autores cléasicos,
en el eslabdn necesario para la supervivencia
de la misica.
En Schoenberg la disonancia aparece como la con-
clusibén légica del proceso de evolucidén de 1la
miisica, en el que el dodecafonismo posibilitaria
la continuidad de la misica a lo largo de varios
siglos. Con el dodecafonismo se inicia una nue-
f 4 4
va época en la que habréa que:
"1) Encontrar la manera de que las leyes
del arte tradicional puedan extenderse
al arte nuevo. Cinco sonidos se han afa-
dido a los siete antiguos para permitir
componer de una forma que no tiene pre-
cedentes: eso es todo y no exige una
ley nyeva.
2) No ocuparse de la armonia, ya que pien-

so que no debe ser frutec de ninguna regla,
de ninguna escala de valores, de ninguna

ley de estructura, de ninguna planifica-
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cibén. Hay que esforzarse en escribir
partes independientes; segin suenen se
deduciran luego las armonias.

3) Esforzarse en hacer entrar poco a po-
co en las formas antiguas el nuevo mate-
rial sonoro, mis rico en recursos. Des-

de el principio habrd que introducir ciertos

cambios y otros tal vez més adelante,

Pero estoy convencido que en el conjun-
to nada esencial se modificar4.

4) Preveer la reaccibn que se producira
sin duda contra la época musical que
acaba de concluir, época que ha llevado
hasta sus limites tolerables el pathos
de los descubrimientos subjetivos. De-
bemos esperar una mdsica mis impersonal.”
(AS/SI,p.114) (1923)

En Stravinsky es la recurrencia a motivos conoci-
dos, (misica primitiva) lo que evita esa sensa-
cién de trabajar sin red, de no tener la garan-
tia del pasado. Se trata de un deseo de supervi-
vencia personal, al margen del proceso de evolu-

cibén de la mGsica.

Como ya he dicho, los"George Lieder" (op.15)
(1908), representan para Schoenberg el final de
una etapa y el inicio de una nueva. No obstante

no puede decirse que representen un corte radical

en su obra pues el "292 cuarteto "

er .
ra obra atonal en su 3 y 42 movimientos. Son

precisamente estos Gltimos movimientos en los

que aparece la voz de soprano con textos de Ste-

phan George "Siento el aire de otros planetas".

Hay pues poca distancia temporal entre la compo-

sicibn de las obras de este periodo, y por ello

op.10 es la prime
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lo que se dice como primacia de una puede servir
précticamente para la otra. Es consciente de que
se esté aventurando por un camino desconocido,
que le aleja irremisiblemente del piblico pero
que considera como la (nica via posible ; asi

lo expresa en una nota del programa de la pri-

mera audicidén, en 1910:

"Con las canciones de George he logra-
do por primera vez el éxito en el acer-
camiento a un ideal de expresibén y for-
ma que ha estado durante afios en mi men-
te. No habia tenido, hasta ahora,la fuer-
za y la confianza suficientes para trans-
formarlo en realidad. Pero ahora que

soy consciente de haberme abierto paso
entre todas las restricciones de una
estética pasada, y aunque la meta por

la que me esfuerzo se me antoja inevi-
table, aun asi empiezo a percibir la
resistencia que tendre que vencer; sien-
to cuan violentamente se rebelaran ain
los mas sosegados temperamentos, y sSos-
pecho que incluso agquellos que hasta
ahora han creido en mi, no querran ad-
mitir la naturaleza necesaria de este
desarrollo...Me veo compelido en esta
direccidn...Estoy obedeciendo una com-
pulsibén interior que es més poderosa

que cualquier educacién." (CR/S,p.15)

En estas piezas se ha suprimido toda referencia
tonal y la unidad y coherencia entre ellas se
asegura mediante la textura que establece una
estrecha relacidén entre miisica y texto. El papel
del piano no es el del simple acompafiante sino
que entabla un didlogo en términos de igualdad
con el poema. La linea unitaria del texto sopor-
ta el juego de contrastes del piano en las dis-
tintas canciones, en ausencia de un material

musical comin.
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Thomas Man, en Doktor Faustus (10) alude a wuna,

composicién de Adrian, el protagonista, de marca-

do caracter expresionista y atonal, con el nom-
bre de '"prosa musical': en concreto se refiere

a un hipotético cuarteto de cuerda compuesto

por Adrian cuya descripcidén podria ser una ilus-
tracién de la misica de Schoenberg en esta épo-

ca.

"Siendo la misica de cémara, por tradi-
cién, el palenque de los desarrollos
tematicos, éstos brillan provocadora-—
mente por su ausencia en el cuarteto
de Adrian. No hay en é1 ni relacién en-
tre los motivos, ni desarrollos, ni va-
riaciones, ni repeticiones. Sin inte-
rrupcién y aparentemente sin ilacidn,
lo nuevo sucede a lo nuevo sin mas
aglutinante que las analogias to-
nales o sonoras vy, sobre todo, los con-
trastes. De las formas tradicionales,
ni el mis leve vestigio. Se diria que
esta composicibn, de anarquica aparien-
cia, el maestro habia retenido su res-
piracién para acometer, con tanta mayor
decisién, la cantata de Fausto, la mas
sistemitica de sus obras. En el cuarte-
to se dejo guiar por su solo oido, por
la 16gica interna de la invencidén. Con
ello la polifonia es llevada al Gltimo
extremo y cada una de las voces existe
en cada momento por si misma. El ele-
mento articulador del conjunto es la

. resuelta oposicién entre los tiempos,
a pesar de que la obra ha de ejecutar-
se sin interrupcién.'" (TM/DF,p.524)

Los George Lieder abren el periodo atonal; Schoen-
berg considera que el término ATONAL estid mal es-
cogido por lo gque tiene de negativo, cuando en
realidad se trata de una misica de gran rique-

za. La confusidn procede del idioma aleméan en

el que con la misma palabra se designa sonido

y tono.
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"Considero ante todo que la expresién
MUSICA ATONAL estd particularmente mal
escogida. Equivaldria a hablar del arte
de no caer, al referirse a volar o al

arte de no ahogarse al aludir al nadar."
(AS/SI,p.160)

En una de las cinco piezas para orquesta op.l6
(1909) aparece desarrollado por vez primera el
concepto de melodia de timbres (Klangfarbenmelo-
die). La pieza se produce a partir de un acorde
de cinco sonidos, el cual se somete Unicamente

a cambios de orquestacidn; carece por tanto de
melodia en el sentido tradicional y de desarrollo.
E1l juego de colores se produce al pasar las notas
de unos instrumentos a otros, solapandose por gru-
pos de manera que no se perciben individualmente
sino que se aprecian unicamente los cambios de

sonoridad. Es la pieza que se titula "colores".

"La Espera" (Erwartung) op.17 (1909) es una obra

de gran dramatismo que compuso en solo 17 dias.

La disonancia se utiliza en ella con fines expre-
sivos para crear la sensacibn de pesadillé. Es

una 6pera de un solo personaje, una mujer. En el
primer tercio de la obra la mujer durante la no-
che busca a su amante al que encuentra muerto.

El resto de la obra, el monblogo, relata los dis-
tintos pensamientos y sensaciones que se producen
en el personaje ante el hecho.A Schoenberg le preo-

cupa aqui, como también en "La mano feliz", el

papel del tiempo; por ello su objetivo es el de
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describir a lo largo de media hora todo aquello
que se sucede en un solo minuto de emocidn inten-
sa. La obra se construye a base de acordes de
seis y once notas que, a modo de Leitmotiv, apa-
recen en distintos momentos. Se han suprimido
todos los medios tradicionales que facilitan 1la
comprensibén de la mésica, tales como la repeti-
cién de los temas, la manipulacién de motivos re-
conocibles o la referencia tonal. )

No obstante es una de las obras mas accesibles

de Schoenberg tal vez gracias a la innediatez

de la relacibdn misica/texto (11) En ella se pue-
de reconocer la influencia de Mahler. La totali-
dad de la orquesta se emplea en escasos momentos,
en general se utiliza en pequefios grupos de ins-
trumentos para potenciar los efectos de color.
Pese a tener una cierta dimensibén no se conside-
ra tanto una obra monumental como una sucesién

de pequefias obras, cada una de ellas representada
por un motivo distinto el cual, una vez planteado,
no vuelve a reaparecer. La obra concluye con 1la
aparicién de todas las notas en todos los registros,
lo que produce un efecto conclusivo que en cierto

modo viene a sustituir el acorde de la ténica.

En "La mano feliz" (Die gluckliche hand) op.18
(1909-1913) el texto compuesto por el propio Schoen-
berg, carece de argumento a la manera realista;

se trata de un conjunto de simbolos representados

por tres personajes: el hombre solitario (cantan-
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te), que busca la felicidad, la mujer (mimo) y

el sefior (mimo) que evolucionan acompafiados por

un coro de 12 voces que cantan y recitan. Schoen-
berg pensé hacer de esta obra una pelicula y uti-
lizar a Kokoschka como escendgrafo. En ella el
problema temporal es planteado totalmente a la
inversa de la obra anterior. Aqui en menos de vein-
te minutos se desarrolla un gran drama, como fil-
mado a través de las camaras en aceleracibn, tal

es la intensidad de los acontecimientos.

Las"seis pequefias piezas para piano'"op. 19 (1911)
es la obra mis concisa de Schoenberg y represen-
ta un momento clave de su evolucidén. En ellas
el principio de intensidad y economia es lleva-
do a extremos que solo alguna obra de Webern lo-
graran alcanzar. Cada nota se produce con la
solemnidad de un gran acontecimiento. Es el ate-
matismo en toda su pureza.
La msica es un arte en el cual pese a alcanzar-
se estadios mds complejos, nunca se prescinde de
lo elemental, siempre se tiene en cuenta los ele-
mentos que constituyen su materia prima, las no-
tas, y,de forma ciclica, tras periodos en que pri-
man las formas muy elaboradas, se tiende a volver
a los componentes clédsicos de la misma. En Doktor
Faustus el diablo le explica a Adriédn la situa-
cién de la miésica.

"El movimiento histbérico de la materia

musical se ha orientado en sentido con-
trario a la obra completa. Se contrae
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PARTE PRIMERA
1. Borrachers de Luna

£l vino que por lo cjos se bebe

A raudaies verdes de ‘a Lune mans.
Y emerge como merejeda

Los horizontes siensiosos.

Dukces consejos perniciosos

En of titro nedan en tropel.
€1 vino que por los ojos se bebe

A roudeies verdes 0¢ ia Lune mans.
£ Poeta reiigioso

Det extrafo ajenjo 36 emborrechs
Asowando. hasts sturdicse.

¥ aizanda su embelesads cabera a los crelos.

€1 vino que por lox oros se bebe.

2. A Colomtine

Las fioras phiidas del cisro de Luna,
Cual rosas uminadas,

Flocecen en las noches de vereno:
iSi pudiers arrancar uas!

Para alivier mi mlortuno

8usco a lo targo del Leteo

Los flores palidas oel claro de Lune.
Cual rosas Huminadas.

Y caimaria m« rencor

Si obtuviese del cielo imitado

£t quimérico goce

De deshojar sobre su oscuro pelo
Las Hores paides del claro de Luns.

3. Prerrot Dandi

Oe fantasmal ravo de luna

Se Wuminan los frascos de cristal
Sobee ¢ lavabo de sindeia

Del pahido dandi bergamasco

La fuente rie en su pila

Con claro son Oe meral.

De fontasmal ravo de Luna

Se iluninan las frascos de crisral
Paro af seior de 2 bianca fevita.
Abandanando el rojo vegetal

Y of distrar verde ormental
Moaquilta extrafamente su méscara
Ov fantasinal rave Oe Luna.

4. Pierrot en o lavadero

Corno une paiida lavanders
Lava sus sayas blancas

Sus bracos de Dlata fusia de sus manges.

Al fita cantante del rio

Los wentos & vevés de fos clacos
Susian en sus Hautas sin lenguctss.
Coma una pahda lavendera

Lavy sus sayas blancas

Ld celeste y duice obrera

Atando sus fuldas 2 las caderas

8aj0 el deso acarcrante de las ramas.
Letiende su ropa blanca de luz
Como una paida tavandera

13 Decaprtacidn

L4 Luns. como un sabie tlanco
Sobre lugubee copin de moard.
Su curva en i nocturna glore
De un cwio lantastico v doliente.
iin targo Pierrot desmbulante
Fya con gestos de fera

La Luna. como su ssbie dlanco,
Sotve lugubdre copn de moaréd.
Fisgues y. acrodwidndose.
Suerie en la mmensided negra
Que por s muare espiatocs
En sv cuello 3¢ abste sdbante
La tuna coma un sabie blanco

14. Las Cruces

Los deNos versos son lerges cruces
Donde sangren los rojos Poetes.
chm por los quebrantahuesos

Que vueisn en (antasmal trope!.
A (a3 espadas los frios cadéveres
Han olrecido esceriatas hestes.
Los befios versos son lsrges cruces
Donde san. ran los roros Poetes.
Han muerto. cabelos rectos.
Lesos owl griterro seivare del popuischo,
1L03 30les 3¢ recknen sobre sus caberas
Como coronas de reyes!
(Los deNos versos son larges cruces!

PARTE TERCERA

15. Nosaigie

Como duice susowo de cristel
£l espirita de viejes comedias
Se queys de s torpe andsdure
Oef lenta Prerrot sentimentsl,

£n su tnste desierto mental
Resuene e notas ensordecides
Camo dulce suspiro de cristal
£l espity de vieras comedias.
Abjura de su aice fatal

A través de los blancos destellos
De ias lunas engrandecides por el mar
Su lamento vuela & cielo natel
Coma dufce suspiro de cristal

16. Pierrot cruel

Er {8 pulida cobeca de Cassndra,
Cuvus grdos horadan ef timpano.
Prertot hunde of trépanc

Con awe mpocritaments lierno,
E1 Marvisnd que acabe de coger
Su mana solapads lo detrama
£n 15 ouirds cabura de Casancra.
Cuyos grmos horaden ¢l timpano
€1 fya una punta de pshsandro
£En ef crineo v. ¢f bianco bnbddn.
Can ropsimos ladios bombes.
Fuma -quitendo con &l dedo ia cenita.
tn 14 pviids caders de Casendrs

5. Vals de Chogint

Como escupitajo sangumolento
De la doca de un tisxco.

Cae de este musica

Un encanto imbrbido v doliente.
Un somdo roj0 —de Dlenco suedo—
Aviva ia phiida tanica.

Camo escuprteo senguanoiento
De 1a boca de un tisxo.

£1 tema duice y vioiento

Oel vals melancéiico

Me deja un sabo fisico.

Un insipido regusta tubador.
Comao un escupitajo senguinoiento

6. Evocacion

10N Madonna de las Angustias!
Sube ol sitar de s versos.

El furor de Is espade mraviess
Tus enjutos pechos secos.
Tus heridas dolorides
Pacecen ro0s ojos adwertos:
,0h Madonns de les Angust
Sube ol aiter de mis versos.
Con tus largas manos empobrecidas
Muestras al incrédufo universo

Los mwembros ya verdes e du hyo.
Las cames flicidas y putrelsctas.
10n Madonna de lss Angustias!

7. Luns enferma

4O Lune. nacturno tiscco,

Sobre is negra simohade del cieio.
Tir inmensa miada enfebrecida
Ma atrae como uns musicat

T mueces de amor quimérico

Y de deseo silencioso.

+On Luna, nocturno tisico.

Sobre I negra aimohade del cieio!
Pero en su voluntuosidad fisica

&I amante yue pass despreocupsdo
Toma por 1ayos gracro3os

Tu sangre blanca y meiancéiica
O Luma. nocturno tisicot

PARTE SEGUNDA

9. Manposas negres

Siniestras maciposas negras

Oe! sol han apagado la gioria

¥ sobre el harizonte parece un logognta
Emdadurnado de tints 10das las tardes.
Sale de oculios incenserios

Un perfune que turbe is memoria
Sunestras maciposas negras

Det 301 han apagado 1a gions
Monstruos de wicoses trompss

Auscan sangre para beder,

¥ del cielo en negra poleoreds
Descienden sobre nuestra desesperacion
Siunestias mecipuses Negres

17. Parodia

Agujas de tricoter

£n su viesa peluce gris.

La dueda. en quiila m,u cerels,
No deja de mascutior

B2/0 la porra eiia viene & aisbar
A Pierrot. de cuyo cuerpo siente 050N,
Agujes db tricotar

En su viejs peluca gris.
Scbitemente ove resoner

103 agudos silbidos de ia brise

La Luna rie de su presunivosided
Y sus rayos perecen imiter

Aguas de trcoter.

18. Luna burtone

La Luna odua un cuemo

En 1a transperencia del mer.

A Casendrs sa ha hecho este juego
Oe robarie su uricomio.

La Lune dibuje un cuvemo

£n la trensoscencia del mae.

Un fantdstico unicomio,

Do cuyas narces sale luego,
Subitemente empapa con su excramento
A Casandre sentads en un moon.

La Luna dibwis un puemo.

19. La Sersnsta de Pierrot

Con grotesco arco disonents.

Rascando su wols vulgwr.

A 13 garze. sobre una piernas.

Puntea wne meiodls mconveriente.
Casancra.

Censura o exte nocturmo ecrobets

9. Sipiica

100 Piereot! El resorte de le sisa.
Entre mis dientes he cescedo’

£l clara decorado se hs echpsedo
£n una wusidn a los Shakespeere.
En of mastid de mi triste nevie
Un pabelién negro esté irade:
1Oh Piervot! El resorte de ta rise
Entre mis dientes he cascedo.
(Cudndo ma devoherds ti, portatias,
Cuwrandero del espictu berdo,
Nieve adorabie dei passdo.

Caca de Lune, blanco Sefor,

10N Piatcor! ol resorte de le rise?

10. Pisrrat ladedn

Los rojos rubles sobersnos.
Inyectados de muerte y glonia,
Dormitan en of hvece de un armeric
£n el horeor de lergos sublerrineos.
Pierrot. con los malendrines.

Quiere roder un dis. detpuss de beber,
Los rojos rubies sobersnos.
Invectados de muerte y gione.

Pero ol muedo enize sus crines,

Entre ef terciopelo v o moerd,

Como aros en /s somixa negra.

Se inflaman en ol fondo de $03 colres
Los rojos rubles soberanos.

11. Misa roja

Para ls cruel Eucaristia.

Bajo ¢ resplandor de oros cegadores
Y de cwios de fuago tembiorose.
Pierrot sele de is sacrist's

Su mano, por (8 Gracia adornada.
Desgarra sus ornamentos bisncos
Paca la cruel Euceristia.

Bajo ef resplandor de oros cegsdores.
¥ con un gran gesio de smmsiia
Muestrz 2 los lieles temblocosas

Su corazén entra sus dedos sengracntes
-Como una horribie v toss hostia
Para ia cruet Eucenstis.

12. ta Cancitn de la horca

La escudtida ramers de largo cueko

Serd fa utima amante

De este vegabundo en peligro.

On este wsionsno sm céntimo

£ste pensamiento es como wn clavo

Que 2 embdriaguer hunde en su cadbera®

La escualida ramers de lmgo cuello

Sera ia uftuma amante

£3 esbeita cono une cade de bamba.

En Su_garganta danze una trenzs
é. omo estrangulada caccia.

te®hara gozar como un joco

Le escusinde raimecs de largo cuebo.

Con grotesco erco disonente,
Rascande su viols waigar.

Pierrot ia rechaze y. coglendo
Con deficadisime enecgia

Al viejo por su ralde cordate,
Reve of darigdn el molesto
Can grotesca arco disonente.

20. Partids de Pierrot

Un rayo de Lune es of remo,

Un blanco meniler, le chetups:
Vuelive. Is brise s poos.

Por un tio pesmedo. & Bérgamo.
La macaa canta uns himeds escela
Bajo 1s darquila que Ie surca.

Un ravo de kme es of remo,

Un bianco neniter, le chalupe.

£/ nevoso rey del mimodrame
Enderers stivemence sy creste:

~Un rayo de Luna es ol remo.
N

21. Pertumes de Sérgemo

10h viejo pertume vacorizeda

Ol que mis narices se emivisgan!
Los duices v locos pensemientos
Giran on of sire sued.

Deseo ol fin reshzedo

D¢ tas coses largamente despreciedas.
10N viejo perfume vaporizado

Dol que mis nerices se ambrisgent
€1 encarwa del espiin esth roto:
#or mis ventanes irisadas

Vuevo a ver los azvies ENsecs
Donde Watteau esté etenizado.
=10k viejo perfume veponirede!

Davwn Schanbrg v Berg CUR w0 Cudnienn o Luwids
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en el tiempo, desdefia la extensidn en
el espacio vacio. No por impotencia, no
por incapacidad de crear nuevas formas.
Un imperativo impecable de contraccibn
obliga a despreciar lo superfluo, a
negar el fraseo, a destrozar el orna-
mento; act@la en contra de la extenxién
temporal que es la forma vital de la
obra. Obra, tiempo y apariencia son

una sola y misma cosa y juntos quedan
abandonados a la critica. No tolera es-
ta la apariencia y el juego, la ficcibn,
la complacencia de la forma en si misma ,
la divisién de las pasiones y de los
dolores humanos entre figuras y cuadros
diversos. Unicamente esta permitida la
expresidn auténtica y directa del dolor
en su momento real, al margen de toda
ficcién y de todo juego. Su impotencia,
su indigencia son tales que no es posi-
ble ya tratar de disimularlas." (TM/DF,
p.282)

Como ya he hecho notar, Schoenberg recurre al
piano siempre que precisa exponer nuevas ideas;
é1 mismo reconoce que en la intimidad de este
instrumento de misica ha podido evolucionar con
mayor claridad que en el tumulto de la orquesta.
Chopin supera a Wagner en su habilidad para ma-
nipular la tonalidad, al desdibujarla sin vio-
lentarla.

La obra mis singular de este periodo es el "Pie-
rrot Lunaire" op.21 (1912). Se trata de un quin-
teto de instrumentos y voz femenina., La voz re-
presenta la figura del payaso

" z 7 . .
...cuyo caracter tragico preanuncia la

impotencia de la subjetividad mientras
ésta, condenada, predomina a(n, empero,
irénicamente." (TWA/FNM,p.114)

En esta obra musical domina el texto, lo trascien-

de, pasa por encima de la expresién de los estados

animicos; el texto no necesita ya ser comprendido
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por el oyente, no es mis que el cafiamazo de 1la
obra. La voz es considerada como un instrumento

mis del que explota todas sus posibilidades. Pa-

ra ello utiliza el recitado cantado (sprechgesang),
técnica segiln la cual el cantante debe Trespetar el
ritmo establecido en la partitura y dar el ini-
cio de la nota original para abandonarla répida—
mente, ascendiendo o descendiendo mediante infle-
xiones vocales a modo de glissando que la condu-
cen hasta la nota siguiente. Con ello se relati-
viza el papel que hasta entonces jugaba la altu-

ra del sonido (12).Si la voz se produce de ma-
nera totalmente nueva, la misica se acoge a las
formas tradicionales, vals, barcarola, fuga, pa-
sacalle y cénon, pero prescindiendo por completo

de 1la armonia tradicional; por ello los temas nun-
ca se repiten, Unicamente se trabajan mediante

la técnica de la variacién.

El silencio De 1945 al 1918 Schoenberg estuvo movilizado dos
veces. Después de la guerra trata de volver a la
composicib6n pero la brevedad de sus (Gltimas pie-
zas le conduce al silencio, a menos que consiga
encontrar la repuesta a los problemas que estas
plantean. Una vez més Schoenberg es mal comprendi-
do por sus contempordneos; se esperaba de él que

tras el impasse de la guerra, en un momento en
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que el ambiente era propicio para una nueva pro-
puesta estética , desarrollara su atonalismo ini-
ciado antes de la guerra. Schoenberg,no obstante,
tiene una Gnica preocupacidén: tratar de encontrar
un mecanismo que le permita abordar las grandes
formas musicales. Para ello, precisaba definir
un material que,en su repeticibén y manipulacibn,
permitiera ampliar el ambito de la nueva frase
musical. En 1922, declara a Josef Rufer:
"He hecho un descubrimiento capaz de ase-
gurar la supremacia de la miisica alemana
en el mundo durante cien afios." (AS cit en
HHS/AS,p.107)

El dodecafonismo habia nacido. No obstante dudd

mucho antes de dar a conocer su descubrimiento.

En 1917 reemprende su labor docente. Funda el "Se-
minario de composicidén" que dura de 1917 a 1920

y con gran nGmero de alumnos a los que ademés

de las clases de contrapunto, armonia, composi-

cién y orquestacidbén, reune por las noches para

discutir problemas concretos, y analizar determina-

das obras.En las reuniones se tocaban piezas inédi-

tas de compositores contemporaneos, Debussy,
Ravel, Satie, Bartok...

Con el atonalismo se habia potenciado la libertad
sin trabas, la subjetividad sin control, pero ello
conduce al agotamiento de la actividad creadora

y se precisa de algo objetivo, de una regla, de

un sistema gque acote y a su vez potencie esa ac-

tividad, que permita organizarla, estructurarla.



313

IV. 4- PERIODO DODECAFONICO (1923-1933)

Schoenberg no reinicia su labor creadora hasta
1923, en que compone las "Cinco piezas para piano"
op.23, de las cuales la Gltima, un vals, contiene
ya la primera serie dodecafébédnica. ¢(Que ha sucedi-
do en estos afios de silencio? Schoenberg ha ne-
cesitado todo este tiempo para encontrar, tras
romper con la tonalidad, el sistema capaz de es-
tructurar la obra y configurarla. La tonalidad
habia permitido durante siglos llegar a un cierto
grado de totalizacién a través de la unidad obte-
nida mediante la jerarquizacidén en torno a la

tébnica. Ya he explicado como el Tratado de Armo-

s

nia (1911) reconoce que la tonalidad no es una
ley natural de la misica, sino un conjunto de
convenciones que por asumidas ayudan a hacer com-
prensible la msica (13) Schoenberg reflexiona
sobre la tonalidad desde fuera, como algo ya su-
perado, que no puede evolucionar, que pertenece

a la historia y sobre la que por tanto resulta
mucho més fécil establecer teorias. Toda ella
giraba sobre los siete sonidos de la escala cro-
matica.Hasta Schoenberg 1s msica habia llegado

a agotar la relaciones entre esos siete ;onidos,
tanto en su aspecto homofdnico como polifdbnico.
Schoenberg en su periodo atonal, abre el abanico
de posibilidades al incorporar los cinco sonidos

restantes pero se percata de que eliminada 1la

jerarquia precisa de un sistema que le permita
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establecer las relaciones entre esos sonidos de
manera que vuelva a recuperar la idea de desarro-

1lo que no permitia la composicidn nota a nota.

El sistema que trata de establecer para que sea

auténtico deberd formularse segln una propuesta
que permita incluir todos los resultados posibles;
un sistema que pese a parecer artificioso se com-
porta como una ley natural. Esto lo consigue con
la serie. En ella no hay excepciones; la serie

es el material que incluye todas las notas. Reco-
noce que la tonalidad ha permitido hacer compren-
sibles determinadas formas musicales. La tonali-
dad presupone la concepcibn total de la obra. Me-
diante la armonia tradicional se puede analizar
una composicibn, saber que ideas son las princi-
pales y cuales las secundarias, saber cuando se
trata de una introduccidbn, de una articulaciébén o
de una transicién.

"Es asi como yo concibo los dos papeles

. esenciales de la tonalidad. Por una par-
te, ella une; por otra parte, articula,
separa, individualiza. Las ventajas re-
sultantes para el compositor y sus oyen-
tes son las siguientes: a través de la
unidad que se establece en las afinida-
des entre los sonidos, el oyente dotado
de cierta inteligencia musical, no pue-
de dejar de captar que la obra ha sido
concebida como un todo. Por otra parte,
su memoria se ve ayudada por la funcidn
de articulacibén que explica la forma co-
mo los elementos estan ligados entre ellos
y al conjunto, lo que facilita la compren-
sibén de ciertos momentns fugitivos."
(AS/S1,p.2015, (1934) )
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Schoenberg considera que la tonalidad por si

sola no puede asegurar la forma musical, no obs-
tante la tonalidad facilita la composicién musi-
cal ya gue sus mecanismos son de todos conocidos;
Gtnicamente si se encuentra otro sistema capaz

de asegurar la unidad de la obra se podr4 prescin-
dir de aquella. La tonalidad cumple por tanto dos
funciones: la de unificacidén y la de articulacidn.
La serie dodecafénica asume por completo esqgs dos
papeles, es unificadora en cuanto que ella es el
material Gnico de toda la composicidén y a su vez
puede articularse mediante las distintas inversio-
nes y retrograciones en horizontal y vertical;
con ello la obra se hace comprensible no por el
oyente sino por la 1l6gica de su forma. Al valorar
tanto el desarrollo horizontal como el vertical

la misica dodecafédénica recupera los valores de

la polifonia y del contrapunto, menospreciados

en la época anterior. Schoenberg escribirad muy
poco acerca del dodecafonismo. Serd un alumno su-
yo,Erwin Stein,quien en 1924 publique el primer
estudio sobre el método, que fué muy <criticado
por el plblico ya que veian en la disciplina se-

rial una limitacidén del trabajo creador.

Schoenberg realiza en 1923 el salto hasta una pos-
tura de vanguardia auténtica, que se reconoce en
su voluntad de establecer un nuevo sistema esté-

tico cuyo valor, mds alld de la novedad de la
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propuesta, posibilita el desarrollo de toda la
misica posterior. Schoenberg es consciente de
que su propuesta es el inicio de una nueva anda-
dura de la mlsica. En ella hay una gran esperan-
za en el futuro. Su sacrificio permitiréd que el
arte perdure.

Sus contemporaneos vieron en el dodecafonismo un
camino sin salida; Schoenberg considera que la
dificultad de la serie impediré que los misicos
mediocres traten de imitar los aspectos superfi-
ciales de su obra.

"Los jovenes compositores estiman que
la via que ha abierto no es mis que un
impasse. Mientras anteriormente no sabian
hacer nada mejor que copiarme, ahora me
reprochan haberles vendido un billete
para el impasse. Tengo que tomar medidas
rapidamente para evitar que otros aspi-
rantes-compositores no se vean tentados
a seguirme en mi impasse; les voy a ta-
ponar la entrada con una serie de doce
sonidos. Ellos podradn continuar en el
circulo de sus quintas sin temor a que
uno de mis principios intente abrirse
paso. Y si alguna vez uno de ellos tie-
ne curiosidad por saber que es lo que
este hombre valiente estad cociendo en
el fondo de su impasse, encontrara la
entrada cerrada por las doce notas de mi
serie unidas codo a codo. Sin duda
siempre habri algunos indeseables que

. se colaran, quien podria evitarlo?."

(AS/SI,p.789 (1926))
Para Schoenberg el dodecafonismo representa el
paso mds grande dado por la misica en todos los
tiempos. La propuesta de Schoenberg rompe con to-
da la msica clésica al negar la idea de cénon,
de conjunto de leyes que permitan valorar una
obra. Para Schoenberg el arte no evoluciona a

través de la sujeccibn a unos principios sino
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que cada nueva obra de arte sugiere algo que no
se habia dicho hasta entonces y por tanto no es-
taba codificado, y posibilita las innovaciones
de las obras siguientes.

En 1925, Schoenberg dejari Viena por Berlin, en
donde comenzard a ser reconocido su prestigio,
en particular debido a su cada vez méds crecien-

te labor pedagébgica.

En la msica, arte abstracto por su naturaleza,
el papel del objeto corre a cargo de la tonali-
dad, ya que se trata de algo totalmente asumido
por el pablico. Schoenberg considera que esto no
es cierto, que el oido evoluciona y que la misi-
ca solo puede referirse a si misma. Por ello el
dodecafonismo carece de contenido; su contenido
es su propia estructura. Al primar la construc-
cidén sobre el significado obliga al compositor

a preguntarse no como puede organizar un signi-
ficado musical sino como una determindada orga-
nizacibén puede adquirir significado. Con el do-
decafonismo se alcanza la abstraccidén total. La
misica no evoca ni representa nada, es misica
pura. La esencia de la misica es el sonido.

Schoenberg en el Tratado de Armonia diréd que la

materia de la misica es el sonido y que por tan-
to éste debe ser considerado, en todas sus pecu-

liaridades y efectos, capaz de engendrar arte.
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La obra musical, como toda obra de arte nuevo,
exige una actitud distinta a la del oyente tra-
dicional; éste no debe buscar en ella evocacio-
nes sino que debe tratar de comprender su signi-
ficado interno, su légica.
Al utilizar los doce sonidos como material obje-
tivo, desaparece la idea de subordinacibn entre
ellos ya que todos son valorados de igual mane-
ra. En la misica dodecafénica no puede hablarse
de tema, a menos que la serie sea considerada
como tal. E1 auténtico elemento unificador de
la misica tradicional ha sido el tema, o los
distintos motivos. La composicidn cléasica se
organiza a partir de los temas y motivos, por
tanto es facilmente identificable tanto su con-
figuracib6n como su idea musical. La comunica-
cibén entre el compositor y el oyente es inme-
diata.
La ausencia de tema presupone la inexistencia
del desarrollo con todo lo que conlleva de pasa-
jes principales y secundarios. En una combosi—
cibén dodecafébénica todos los fragmentos son igual-
mente esenciales. El1 atematismo supone la susti-
tucibén del tema por estructuras tales como acor-
v
des, notas, ritmos o efectos timbricos.
La serie proporciona el material preciso a partir
del cual se puede elaborar una pieza exacta, de
modo que nada supere en importancia al resto, la
prohibicidén de la repeticidén de una nota hasta

haber agotado toda la serie es un seguro contra
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l1a dominante,

"La exactitud entendida como elemento
matemdtico ocupa el lugar de aquello
que para el arte tradicional era la
"idea" y que ciertamente en el roman-
ticismo tardio se corrompid en ideo-
logia, en la afirmacién de una sus-
tancialidad metafisica derivada de la
intromisibén directa y material de la
misica en las cosas Gltimas, sin que
estas estuvieran presentes en la pura
configuracién de la creacién musical."
(TWA/FNM,p.57)

En realidad esa blisqueda del equilibrio entre
todos los sonidos, se opone a la misica del
Romanticismo, organizada sobre los contrastes y
la sorpresa; con la serie las grandes formas

se construyen por el juego de las cualidades
timbricas y los efectos contrapuntisticos.

El dodecafonismo, al plantear la miisica como abs-
traccidén total, cambia por completo el uso so-
cial de esta. La misica dodecafénica no evoca
nada, no es identificable con ninguna otra misi-
ca, no puede escucharse con placer como una sin-
fonia de Moéart (14); exige un esfuerzo intelec-
tual y no es asimilable a algo conocido con ante-
rioridad; por ello su comprensibén se reduce a

unos pocos iniciados.

Tema/idea Schoenberg sustituye el concepto de tema por el
de idea musical. El tema es un conjunto de soni-

dos que se repiten a lo largo de la composicién.
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La idea musical consiste en establecer determi-

nadas relaciones entre los sonidos.

"Todo aquello que puede suceder en
un fragmento de misica no es otra
cosa que la perpetua construccibn
de una forma fundamental. O dicho,
con otras palabras, no hay nada en
un fragmento de misica que no pro-
ceda de la idea... El {nico crite-
rio de juicio que puede aplicar-
se a una construccibén verdadera-
mente nueva es el siguiente: el
autor poseia el sentido de la
forma? Ha podido decirse a si
mismo: Mi sentido de la forma,
del que tantas veces he comproba-
do su solidez, y que he forjado
mediante el estudio de los maes-
tros, la calidad légica de mi espi-
ritu...todo ello me garantiza que
todo aquello que yo pueda escribir,
incluso inconscientemente, seré
siempre bueno en cuanto a la for-
ma y a las ideas, incluso si re-
renuncio a utilizar aquello que

la teoria y la tradicidn pueden
poner a la disposicién de mi inte-
ligencia." (AS/SI,p.225 (1931))

Adorno considera limitadora la serie ya que tien-
de a identificarla con el tema o melodia y por
ello doce notas le parece un campo demasiado
acotado. Cada vez que se escoge una nota para

la serie quedan menos posibilidades de eleccidn
entre las notas restantes hasta concluir con

una nota obligatotia. En realidad, en la serie

lo realmente significativo no son las notas en

si sino las distancias e intervalos entre ellas

y las posibilidades combinatorias que ofrecen.
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Desarrollo/ En Schoenberg el desarrollo se sustituye por 1la

Variacidn
variacién; no una variacién en el sentido tra-
dicional de material elaborado que recurre siem-
pre al mismo tema, sino tomada como principio,
de modo que una vez que el compositor ha ordena-
do el material objetivo (la serie), la composi~-
cién se produce mediante la exposicién de la
serie en cada una de sus posibilidades. Con
la variacidén se trasciende la serie ya que
estas sucesivas exposiciones se producen tanto
en horizontal como en vertical, con ritmos dis-
tintos y con timbres diversos de modo que la
serie no es mAs que un acto previo del composi-
tor en el cual se acota el campo de actuacidn
para poder trabajar con mayor profundidad. La
utilizacién de la variacidn presupone un es-
tadio evolucionado de la forma musical. Esto
hace,como ya se ha dicho, que falten las refe-
rencias, los antecedentes de relacidén teméatica
y que haya que pasar a un segundo estadio
de comprensidén en el que lo habitual se da
por Eupuesto y uno debe descubrir, o deducir,
el sentido de este lenguaje, siempre nuevo por
transformacién y, por ende, tanto mis creativo
y esencial.
La forma musical mas elemental se consigue me-

diante la repeticidén. La misica popular se or-

ganiza mediante la continua repeticibén de frag-
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mentos cortos. La repeticidén es el factor de
unificacidén por excelencia ya que pone de ma-
nifiesto la relacién existente entre elementos
diversos; el oyente reconoce los distintos te-
mas y motivos a medida que reaparecen en 1la
composicién. Es el elemento primero de 1la
organizacién formal de la misica. El desarro-
llo y la variacidén corresponden a formas mas
elaboradas en las cuales el elemento unifica-

dor no es perceptible por el oyente.

Schoenberg reconoce la dificultad de compren-
sién que supone el prescindir de toda repeti-
cidén y explica asi en que reside la dificultad

de andlisis de su obra:

"}.- Cada una de mis ideas musi-
cales esenciales se enuncia (ni-
camente una vez.

2.- En mi obra la variacidn sus-
tituye casi totalmente a la repe-
ticién. Por variar entiendo el
hecho de modificar un elemento,co-
mo por ejemplo desarrollar mas
profundamente las células elemen-
tales o los dibujos que de ellas
se deducen.

3.- No solamente el auditor, se
encuentra frente a nuevos episo-
dios, mids o menos desarrollados,
encadenados unos con otros, o
simplemente yuxtapuestos o suce-
sivos, todo ello con la mayor va-
riedad, sino que le resulta im-
posible captar todos estos tipos
de combinaciones si no esti dota-
do de un espiritu légico y de un
sentimiento agudo de la forma."
(AS/ST,p.85 (1930))
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Pero asume conscientemente este distancia-
miento del péGblico, pues considera que su
papel en la historia de la misica es el de
proponer cosas nuevas, no el de hacerlas
comprensibles; su misibén es la de avanzar
continuamente sin detenerse a explicar lo
que hace en cada momento. Su oyente debera
ser conocedor de toda la evolucibén para po-
der captar las nuevas articulaciones propues-
tas por Schoenberg. Cuanto mas se radicali-
zan sus obras, mas busca el soporte de las

formas clésicas.

E1l hallazgo de la serie dodecafébénica le con-

testa a Schoenberg todos sus interrogantes

y le permite reemprender la creacibén musical

con energias renovadas. Para algunos ser4 la

consecuencia del pacto con el diablo. Asi lo

ha visto Thomas Mann al reflejar a Schoenberg
en la figura de Adrian Leverkuhn, protagonis-

ta de su Doktor Faustus. Adrian, como Schoen-

berg, hace de la miisica la (nica razbén de su
vida, lo que le convierte en un persopaje so-
litario, aislado, imagen del artista que des-
pierta frialdad en aquellos que lo rodean por
hallarse siempre ausente de los problemas

reales. Adorno colabora con Mann en el desa-~
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rrollo de algunos pasajes en los que se per-
fila Adrian como la encarnacidén del artista
moderno, marginado voluntariamente de 1los
problemas sociales, cuya produccidén se de-
bate entre los aspectos intelectuales y sen-

sibles.

"La sensualidad de la misica
siempre va precedida de la pe-
nitencia intelectual." (TM/DF,
p.86)

Para Adrian la misica es algo tan sublime,
tan superior a todas las manifestaciones de
la vida que sorprende de que '"una cosa asi
no esté prohibida". Acceder a los secretos
de la composicibén musical es algo semejan-
te a la entrada en la religibén. Adrian de-
fine asi el papel del arte:

"Mantenerse en la cumbre; di-
solver con naturalidad, y de
modo para todos comprensible,

las mis tamizadas produccio-

nes de la evolucidn musical eu-
ropea; aduefiarse de ellas y uti-
lizarlas como elementos construc-
tores, enlazados con la tradi-
cibén para la composicibén de obras
que se situen en el polo opues-
to de lo imitativo; ejecutar es-
t4 delicada operacidén sin escén-
dalo e inmolar todos los recur-
sos del contrapunto y de la ins-
trumentacidn en aras de una sen-
cillez que nada tuviera de sim-
ple, de una sobriedad aguantada
por intelectuales resortes. Tal
debiera ser la misidén y la aspi-
racién del arte." (TM/DF,p.373)
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Adrian compone su (ltima obra, "E1l lamento del
Doktor Faustus'", en un estilo que como el mismo
explica no existe nada que no sea temitico, va-
riacioén de un elemento constante. En la obra to-
do sonido esta motivado funcionalmente en el
interior de la construccidén general. No quedan
restos, notas libres. Las doce notas correspon-
den a la frase "porque muero como buen y mal cris-

' Para Adrian 1la serie es una constelacidn.

.

Esta obra significa la culminacibén de su activi-

tiano.'

dad creadora. En ella vierte todos sus descubri-
mientos, tras lo cual enloquecerd y acabara sus
dias recluido. Es comprensible que Schoenberg

se sintiera molesto por esta novela en la que no
tenia mAs remedio que verse reconocido.

En 'Le Style et 1'Idée (15) critica a Adorno

por inspirar este personaje desconociendo la rea-
lidad del dodecafonismo.

"El secreto de la ciencia no es lo que
un alquimista se niega a revelar, sino
aguello que no puede ser ensefiado. Si
uno viene al mundo ignorandolo, lo igno-
rar4 siempre. Esta es la razébén por la
cual Adrian Leverkuhn de Thomas Mann
ignora lo esencial de la composicidn con
doce sonidos. Todo lo que él sabe se lo
debe al Sr. Adorno quién a su vez cono-
ce Gnicamente lo poco que yo he podido
decir a mis alumnos. La verdad profunda
continuari siendo una ciencia secreta
hasta que alguien sea iluminado por 1la
virtud de un don innato que no habra
solicitado." (AS/SI,p.296, (1948))

Schoenberg no se reconciliarid con Adorno hasta

pocas semanas antes de su muerte.
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En sus escritos, Schoenberg explica repetidas
veces el papel de la inspiracién y de la refle-
xién en la génesis de 1la obra. La reflexibn,

el conocimiento, es requisito necesario para ha-
cer posible la creacidén musical. Si bien el ac-
to creativo, el momento de la verdad, ha de dejar-
se en manos de la intuicidbén, la reflexidén y el
dominio de la técnica proporcionan al artista

los instrumentos necesarios para componer. Pero
nunca deben confundirse el mero ejercicio, es
decir el plantearse problemas técnicos, con el
hecho de componer; la reduccibén de los problemas
compositivos a problemas técnicos paraliza la
actividad creadora al apresarla en las redes de
la lb6gica del sistema. No obstante con ello Schoen
berg no defiende la misica esponténea, ya que
entiende que si la msica es el resultado de unas
determinadas relaciones entre las notas, es algo
que se construye, debe basarse en ciertas reglas
estructurales; la inspiracibén es la capacidad

del artista para establecer estas reglas. La obra
debe proyectarse, debe partir de una idea general
y luego, a medida que se construye, se elaboran
los distintos detalles. Schoenberg se vanagloria-
r4 de escribir mésica bien construida y muy ins-
pirada. Nunca afirmari encontrar placer en la
pura construccién teébébrica, cosa que le achaca

la critica.

Schoenberg considera que la creacibén es el fru-

to de la interaccibén entre la inteligencia y el



	TTRL_0321.pdf
	TTRL_0322.pdf
	TTRL_0323.pdf
	TTRL_0324.pdf
	TTRL_0325.pdf
	TTRL_0326.pdf
	TTRL_0327.pdf
	TTRL_0328.pdf
	TTRL_0329.pdf
	TTRL_0330.pdf
	TTRL_0331.pdf
	TTRL_0332.pdf
	TTRL_0333.pdf
	TTRL_0334.pdf
	TTRL_0335.pdf
	TTRL_0336.pdf
	TTRL_0337.pdf
	TTRL_0338.pdf
	TTRL_0339.pdf
	TTRL_0340.pdf
	TTRL_0341.pdf
	TTRL_0342.pdf
	TTRL_0343.pdf
	TTRL_0344.pdf
	TTRL_0345.pdf
	TTRL_0346.pdf
	TTRL_0347.pdf
	TTRL_0348.pdf
	TTRL_0349.pdf
	TTRL_0350.pdf
	TTRL_0351.pdf
	TTRL_0352.pdf
	TTRL_0353.pdf
	TTRL_0354.pdf
	TTRL_0355.pdf
	TTRL_0356.pdf
	TTRL_0357.pdf
	TTRL_0358.pdf
	TTRL_0359.pdf
	TTRL_0360.pdf
	TTRL_0361.pdf
	TTRL_0362.pdf
	TTRL_0363.pdf
	TTRL_0364.pdf
	TTRL_0365.pdf
	TTRL_0366.pdf
	TTRL_0367.pdf
	TTRL_0368.pdf
	TTRL_0369.pdf
	TTRL_0370.pdf
	TTRL_0371.pdf
	TTRL_0372.pdf
	TTRL_0373.pdf
	TTRL_0374.pdf
	TTRL_0375.pdf
	TTRL_0376.pdf
	TTRL_0377.pdf
	TTRL_0378.pdf
	TTRL_0379.pdf
	TTRL_0380.pdf
	TTRL_0381.pdf
	TTRL_0382.pdf
	TTRL_0383.pdf
	TTRL_0384.pdf
	TTRL_0385.pdf
	TTRL_0386.pdf
	TTRL_0387.pdf
	TTRL_0388.pdf
	TTRL_0389.pdf
	TTRL_0390.pdf
	TTRL_0391.pdf
	TTRL_0392.pdf

