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s e n t i m i e n t o . En un a r t í c u l o de 1924, t i t u l ado" teo -

r ía de la f o r m a " , a f i r m a :

"El primero de los objetivos de una teoría
de la forma es el de sacar a la luz la fi-
nalidad de todas las formas artísticas, di-
cho de otro modo,de mostrar que ellas tratan
de dotar a la obra de arte de una estructu-
ra interna y externa que permita reconocerla
como accesible a las cualidades de nuestra
inteligencia. Es en razón de su parentesco,
analogías, afinidades con todo aquello que
aprendemos por el espíritu, el sentimiento
y la sensación que seremos capaces de hacer-
la nuestra, de apropiárnosla, de sentirnos
concernidos por ella..." (AS/SI,p.194-196)

La labor del a r t i s ta no es un t r a b a j o c i en t í f i co ,

somet ido a unas leyes genera les . El sen t ido de la

f o r m a es a lgo p rop io de cada ar t is ta y su o b j e t i v o

es rea l izar la obra de m a n e r a c o h e r e n t e respec to

a esa idea de f o r m a .

Algunas obras Las p r i m e r a s expe r i enc ias d o d e c a f ó n i c a s las encon-

t ramos en una obra iniciada en 1915 y que carece

de n Q de o p u s , ya que q u e d ó i n c o n c l u s a . Se t ra ta

de una s i n f o n í a "Die Jacobs le i te r" (la escala de

Jacob) en la cual el scherzo está c o n s t r u i d o sobre

un tema que con t iene las doce no ta s . Se t ra ta aquí

s i m p l e m e n t e de un tema pero se a d v i e r t e la p reocu-

pación por u t i l i za r las doce notas de la escala

c romát i ca y sus re lac iones , y la ausenc ia , por tan-

to , de un solo sonido f u n d a m e n t a l .

La 5 a p ieza de las c inco p iezas para p iano o p . 2 3 es

una serie d o d e c a f ó n i c a que se r ep i t e sin cesar . Es

la p r i m e r a m a n i f e s t a c i ó n canónica de la ser ie .



L'Ex. 5 * montre la série fondamentale BS de mon Quintette pour instru-
ments à vent op. 26, avec son inversion transposée à l'octave I, et à la quinte
inférieure I.3.

Ex. 5- QUINTETTE POUR INSTRUMENTS À VENT op. 26.
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Beaucoup de thèmes de cette œuvre suivent tout simplement l'ordre
des sons dans l'une des formes principales (Ex. 6).

Ex. 6. QUINTETTE POUR INSTRUMENTS À VENT OP. 26.
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- Dans tout ce qui va suivre, texte et exemple musicaux :
— i , i, 3, ..., i j sont les repères des douze sons de la série fondamentale dans leur ordre de succes-

sion;
- BS désigne la série fondamentale fixuic al) ;
- I désigne l'inversion de BS;
- R désigne la rétrogradation de BS;
— RI désrgne la rétrogradation de I ; '
- I,, Ij, I,,.. signifient que I est transposée à la tierce mineure, à la quinte, à l'octave, etc.; le signe

momj (-) accolé au chiffre indique que l'intervalle transpositeur est pris en descendant (N. d. T.).
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La"serenata"op. 24 (1923) emplea la técnica dode-

cafónica si bien de forma un tanto elemental.

Es una obra de cámara, género que Schoenberg no

había vuelto a utilizar desde su Pierrot Lunaire"

Se observa en ella una vuelta a las formas clási-

cas, marcha, minuetto... La permanencia dentro de

las formas clásicas le permite mayor libertad

para experimentar con la serie. En el tercer frag-

mento de las variaciones, el tema se compone de

una serie de catorce notas (once distintas) que

se repiten una y otra vez a lo largo de la pie-

za. El cuarto movimiento, soneto, es una compo-

sición con doce sonidos en los que el método se

aplica de forma rigurosa.

La "suite para piano" op.25 ofrece una propuesta

desarrollada del sistema dodecafónico. Como la

opus anterior, se apoya sobre formas clásicas:

preludio, gavotte,musette, intermezzo, m i n u et t o

y Riga. En ella la serie por si sola constituye

todo el material de la obra, pero no por ello

es una obra menos inspirada; la serie actúa

de vehículo para la expresión de la idea musi-

cal .

El "quinteto de viento"op. 26 (1924), es la

obra más larga escrita hasta esa fecha en siste-

ma dodecafónico. Su duración es de cuarenta mi-

nutos. Presenta gran complejidad polifónica y

en ella el trabajo contrapuntístico esta muy
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elaborado. El primer movimiento contiene los ele-

mentos canónicos de la forma sonata: 1Q tema,

2- tema, desarrollo, reexposición y coda. El mé-

todo dodecafónico se aplica de forma rigurosa.

Adorno ve en ella una intención didáctica que

la identifica más con un modelo que con el con-

cepto tradicional de obra.

En las "cuatro piezas para coro mixto", op. 27,

Schoenberg se atreve ya a plantear la serie con

algún intervalo consonante, con lo que la obra

adquiere un carácter más convencional.

Una de las obras en las que la estructura dodeca-

fónica se emplea con mayor libertad es el "ter-

cer cuarteto de cuerda" op.30. (1927). En ella

empieza Schoenberg a cuestionar sus propias le-

yes .

Con las "variaciones para orquesta" op.31 apli-

ca a la orquesta el dodecafonismo, experimentado

hasta la fecha únicamente en voces solas o mú-

sica de cám'ara. Con la perpetua variación que

le proporciona la serie consigue establecer una

polifonía que saca partido de todos los instru-

mentos de la orquesta.

La serie Después de ofrecer esta breve panorámica del pe-

ríodo dodecafónico, creo que debería extenderme

en el análisis concreto del significado y de las

características de la serie, ya que esta resume



Variations. Op. 31
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la voluntad constructiva de Schoenberg.

No hay duda de que su gran afición por resolver

problemas de ajedrez, distracción a la que dedi-

caba muchas horas (habiendo incluso inventado

un ajedrez más complejo con un tablero de 10 x 10

casillas) contribuyó a la invención de la serie;

como en el ajedrez, las reglas del juego son muy

simples y fácilmente asimilables, la dificultad

reside en su manipulación. Como se ha visto>en

el Tratado de Armonía preconizaba la utilización

de la escala cromática. La serie no significa

pues otra cosa que la pauta de utilización

de dicha escala, escala que Schoenberg entiende

como la más natural de todas las existentes ya

que no contiene excepciones. Existen pocos escri-

tos donde explique el sistema dodecafónico ; en

Le Style et l'Idée se recoge un artículo de 1923

en el que expone la idea principal del dodecafo-

nismo: que melodía y armonía han de ser conside-

radas en términos de iguladad. En la música ho-

mofónica la armonía esta puesta al servicio de

la idea melódica. En la música polifónica

los motivos no se desarrollan ya que estan some-

tidos a las modificaciones de las relaciones

existentes entre ellos. Con la música de doce so-

nidos se establecen de forma similar las rela-

ciones entre las notas tanto en horizontal como

en vertical, los sonidos pueden producirse .su-

cesiva o simultáneamente.



* VII
J'ai déjà dit que la série fondamentale peut être utilisée dans ses

formes-miroir.

Ex. 4
Buic Sa

min. 9ih
RflrofndcSet

Ainsi, de la série fondamentale (en haut et à gauche de l'Ex. 4) on peut
déduire systématiquement :

— son inversion (en bas et à gauche),
— sa rétrogradation (en haut et à droite),
— la rétrogradation de son inversion (en bas et à droite).
Cette série est tirée de mon Quintette pour instruments à vent op. 26, une de

mes premières œuvres écrites dans ce style*. L'emploi des formes-miroir
correspond à mon principe de la perception absolue et unitaire de l'espace
musical.

Dessin de Schocnbtrg illustrant U principe
sériel (forme originale et ses variantes)
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En 1921 S c h o e n b e r g ya tenía d e f i n i d a la idea de la

serie, pe ro t a rdó un par de años en da r l a a co-

nocer ya que preveía que esta corría el peli-

gro de ser e n t e n d i d a como algo r íg ido , mecáni-

co, como un s is tema que f ac i l i t a r a la compos i -

ción m u s i c a l , que p e r m i t i e r a la p r o d u c c i ó n auto-

mát i ca de la obra mus i ca l .

" . . .Yo no había designado mi manera
de trabajar como un sistema sino co-
mo un método, un instrumento del com-
positor y no una simple teoría. Así
yo concluía mis enseñanzas con esta
frase: Utilizad la serie y componed co-
mo lo hacíais antes. Lo que significa :
continuad empleando las formas de ex-
presión, los temas, las melodías,las
sonoridades, los ritmos que utilizáis
habitualmente." (AS/SI,p.162)

S c h o e n b e r g se cons ide ra un c o m p o s i t o r , un art is-

ta y no un c i en t í f i co , por t an to la apl icación

de su m é t o d o no consis te en hal lar todas las

combinac iones posibles sino aquel las que preci-

sa para expresar la idea que tiene en m e n t e .

Cri t ica pues a aque l los que t eo r i zan d e m a s i a d o

sobre su obra :

"...agotar el tema no es una exigencia
del arte. En esto reside la diferencia
esencial entre arte y ciencia. La cien-
cia debe demostrar todas sus proposi-
ciones de forma perfecta y completa, sin
omisión y bajo todos los ángulos,lo que
obliga a proceder sistemáticamente, ló-
gicamente y de forma dialéctica. En tan-
to que el arte no expone más que un cier-
to número de casos particulares dignos
de interés y se esfuerza en alcanzar la
perfección en su tratamiento. Por tanto
el arte tiene mayor tendencia a escoger
esos temas en función de su variedad que
en función de un sistema, en preferir
la calidad de la estructura a su lógica."
(AS/SI,p.162)
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S c h o e n b e r g no p l a n t e a la serie d o d e c a f ó n i c a ni

como una n o r m a t i v a a rb i t r a r i a estr icta y cerra-

da,,ni como un mero e jerc ic io in te lec tua l , sino

como la conc lus ión inev i t ab le de un c o n j u n t o de

c o n s i d e r a c i o n e s s u r g i d a s a lo l a rgo de su expe-

r iencia c o m p o s i t i v a . Para A d o r n o :

"No ha de entenderse la técnica dodecafó-
nica como una "técnica de composición",
como por ejemplo la del Impresionismo.
Todos los intentos de utilizarla de es-
ta manera conducen a lo absurdo. Más bien
puede comparársela con la disposición
de los colores sobre la paleta del pin-
tor, que con un verdadero procedimiento
pictórico. La acción de componer comien-
za en verdad sólo cuando la disposición
de los doce sonidos está pronta...
Estas reglas no se han elaborado arbri-
tariamente. Son configuraciones de la
compulsión histórica reflejada en el ma-
terial. Y al mismo t-iempo son esquemas
de adaptación a esta necesidad. La con-
ciencia asume la tarea de purificar con
tales reglas la música de restos orgáni-
cos ya extinguidos. Y despiadadamente
ellas continúan librando combate contra
la apariencia musical." (TWA/FNM.p.54-55)

En S c h o e n b e r g , los p l a n t e a m i e n t o s teór icos son

inseparab les de la p rác t ica a r t í s t i ca . No p u e d e

separa rse la música de S c h o e n b e r g de sus escri-

tos, ya que se exp l i can m u t u a m e n t e . La m ú s i c a ,

que por s i sola p u e d e parecer demas iado h e r m é t i -

ca o incluso g r a t u i t a , q u e d a a m p l i a m e n t e jus t i -

f icada con el T ra t ado de A r m o n í a y Le Style et

l ' I d é e . Por su pa r t e estas o b r a s , por si solas

t e n d r í a n un escaso va lo r teór ico si no e s tuv ie -

ran r e f r e n d a d a s por las compos ic iones m u s i c a l e s

A b a n d o n a d a la t o n a l i d a d y el t ex to como ag lu-
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tinador de la obra, Schoenberg debe encontrar

un elemento unificador que le permita transfor-

mar su música -reducida,como he dicho, al aforis-

mo musical- en una composición de gran enverga-

dura. La serie le proporciona no solo el elemento

unificador sino que se convierte en soporte es-

tructural. Con ella (formada por las doce notas

de la escala cromática) se pueden realizar com-

binaciones armónicas y melódicas, es decir en

vertical y en horizontal, manteniendo siempre

el orden de la serie. Esta premisa, que parece

muy limitadora, en realidad no lo es, ya que úni-

camente fija unos determinados intervalos, como

si se tratara de una trama sobre la que dibujar

pero en la que la cuadrícula estuviera formada

de manera que cada uno de los cuadros fuera di-

ferente. En estas condiciones la trama resulta

irreconocible, ya que el compositor es libre pa-

ra fijar la altura de las notas (son válidos

los intervalos y sus octavas, ascendentes y des-

cendentes) la duración, el timbre, etc... La se-

rie evita la aparición repetida de un sonido fren-

te a los demás, evitando la insistencia y por

tanto el recuerdo de un determinado pasaje. No
h

se trata de algo tan arbritario como parece a

simple vista; ya Strauss, en la fuga de la cien-

cia del "Zarathustra" (1896) hace aparecer suce-

sivamente los doce sonidos; es decir que de ma-

nera inconsciente trata de igualar el papel de

todos ellos.
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La serie constituye lo que Adorno denomina "el

material", que no debe ser confundido con el te-

ma o el Leitmotiv. El material es la materia pri-

ma e indiferenciada sobre la que se construye la

composición, y no la idea o tema que debe irse

repitiendo a lo largo de la composición para re-

cordarnos el sentido de la misma. El material

musical, al igual que el material (formas y co-

lores) utilizado en la pintura no es algo neutro,

sino que está condicionado por la historia, es

decir que evoluciona al mismo tiempo que la so-

ciedad. Adorno entiende que la disonancia apare-

ce como expresión de la época, para luego, al

convertirse en material, perder su carácter sub-

jetivo.

En la serie la idea básica es que todo puede va-

riar excepto el material sonoro, es decir, los

intervalos (y sus octavas) entre las doce notas

(16). La serie satisface la necesidad de un or-

den. Proporciona la unidad mediante la relación

entre las partes. Ahora puede componer libremen-

te nota a nota sabiendo que actúa dentro de una

estructura determinada, estructura que el oyente

no puede apreciar.

En el dodecafonismo desaparece la tensión produ-

cida por la tónica pero en cierto modo es recu-

perada por la relación con el acorde de do-

ce sonidos, que no resuelve pero engloba todas

las relaciones entre las notas. El acorde diso-

nante mantiene la individualidad de cada uno
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de los doce sonidos. Es como un collage. En la

obra dodecafónica el papel del tiempo queda modi-

ficado, ya que mientras en la obra clásica exis-

te un desarrollo temporal (por ejemplo en la for-

ma sonata primero se expone el tema principal,

luego el secundario... el desarrollo... y la co-

da nos marca que el tiempo ha concluido) en el

dodecafonismo, los intervalos juegan por igual

un papel constructivo sin por ello establecer

un antes y un después.

Schoenberg 'considera que el abanico de posibili-

dades de la serie es suficiente para poder desa-

rrollar una obra, incluso de larga duración. La

serie no representa una limitación sino que,

por el contrario, al acotarse el campo es capaz

de profundizar más en los problemas musicales,

conservando toda la libertad ya que es él mismo

quien establece su propio orden. El dodecafo-

nismo es como dice Adorno una mera preformación

del material. A partir de este material objeti-

vo, representado por las doce notas, Schoenberg

compone reconociendo así el valor de la creación

individual, la importancia de la aportación sub-

jetiva. Para Adorno, la música de Schoenberg,

como la obra de todo vanguardista, no es tan-

to progreso como posibilidad de progreso, es

decir.su valor principal no reside en la obra

misma sino en las posibilidades que abre a obras
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pos t e r io re s . S c h o e n b e r g r e i v i n d i c a e l pape l de l

a r t i s ta : solo a él le c o r r e s p o n d e la e lección de

la serie y el es tablecer las va r i ac iones a las

que está q u e d a s o m e t i d a . El no indica como d e b e

p r o c e d e r s e ; sug ie re s i m p l e m e n t e u t i l i za r un pro-

c e d i m i e n t o de desa r ro l lo similar al de la var ia-

ción en la mús ica t ona l , es decir la m a n i p u l a c i ó n

c o n t i n u a d a de un d e t e r m i n a d o ma te r i a l .

La r igidez de la serie l ibera el lenguaje musica l ,

por lo que al es tablecer el mater ia l la obra ya

está v e r t e b r a d a y la s u b j e t i v i d a d p u e d e desarro-

llarse l i b r e m e n t e sobre esta e s t r u c t u r a ; por ello

es posible hallar obras dodeca fón i ca s con un g ran

con ten ido e x p r e s i v o .

La idea del d o d e c a f o n i s m o serial no es de Schoen-

b e r g ; antes Hauer p r e c o n i z ó la u t i l izac ión de los

doce sonidos de la gama c romá t i ca en un p lano de

igua ldad to ta l , s i b ien p r e t e n d í a una s is temati-

zación que pe rmi t i e r a a l oyen te r e f e r i r s e siem-

pre al s i s t ema , con lo que el m é t o d o se impon ía

a la v o l u n t a d c r e a d o r a . Schoenberg lo ve así:

"Resulta imposible sistematizar la no
repetición de una misma nota de forma
que está omisión produzca algún efecto
y se haga evidente...pero es imposible
llevarlo al extremo absoluto que preten-
de Hauer si se quiere conservar un am-
biente artístico, como por ejemplo el
trabajo de un motivo, profundo y brillan-
te efectuado en la trama musical y no
obstante detectable en la superficie.
Ya que no existe más que una forma de
evitar la vuelta de un sonido antes
que los otros once: consiste en hacer
desfilar constantemente la misma suce-
sión de sonidos. Mientras no se opere
de esta forma, se presentaran vacíos de
forma completamente irregular, e inclu-



Convendría recordar de forma resumida los distintos componer^

tes de la música,melodía, arnonía, ritmo, timbre y contrapon

to, para poder comprobar la incidencia de cada uno de ellos

en el desarrollo de la nueva música.

Melodía, (disposición horizontal de los intervalos) Es la s¿

cesión temporal de sonidos de distintas alturas, dotados de

sentido musical. (M.Valls. Dice. Mus., p. 84)

Armonía (disposición vertical de los intervalos) Es la ense-

ñanza de los sonidos simultáneos (acordes) v de sus posibili-

dades de encadenamiento, teniendo en cuenta sus \alores ar-

quitectónicos, melódicos y rítmicos y sus relaciones de equi_

librio. (AS/TA,p.7)

Ritno. (articulación de los sonidos en el tiempo). Es una di-

visión cualitativa del tiempo, que puede manifestarse por acen_

tos o por un número determinado de valores correspondientes a

un metro dado, pero mientras este divide al tiempo de iranera

cuantitativa, el ritmo califica los sonidos durante su emi-

sión. El ritmo es una unidad morfológica y el metro o com-

pás no es sino un esquema. (M.Valls. Dice. Mús.,p.59)

Timbre Cualidad del sonido dependiente del número de armóni-

cos o parciales que lo acompañan. Estos determinan el "color"

del sonido y nos permiten distinguir el instrumento emisor.

(M.Valls.Dice. Mus. p. 77)

Contrapunto. Enseñanza de la conducción de las voces teniendo

en cuenta la combinación motivica. (AS/TA,p.7)
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so aparecerán momentos de repetición in-
mediata. Un sistema puramente exterior
de numeración de los sonidos será inca-
paz de dar algún carácter a la construc-
ción y si se pretende que el auditor re-
conozca el sistema siempre se pagará el
precio de una construcción formal, váli-
da únicamente para explicar ideas ele-
mentales situadas en el nivel más bajo
de desarrollo espiritual." (AS/SI,p.160)

En toda composición tonal existen fragmentos fun-

damentales y otros fácilmente intercambialbes,

s
mientras que en la composición dodecafonica

existe únicamente la serie y por tanto en ella

todo es fundamental, todo es temático, todo so-

nido tiene su función dentro de la construcción

general. Para Schoenberg la música dodecafonica

es totalmente contrapuntística, y como tal, todo

en ella es esencial, todo refleja la relación

entre las partes.

La nueva música En la música dodecafonica de Schoenberg hay una

ley que está por encima de todas las demás: es

la ley de la variación perpetua. Toda composición

dodecafonica se produce a partir de la serie, la

cual se manipula por el procedimiento de la va-

riación. En Schoenberg la idea de melodía como

sucesión "cantable" de notas desaparece, para ser

sustituida por una idea más compleja armónico/me-

lódica .

La armonía tiene también en la música dodecafo-

nica sus propias leyes. La serie —o fragmentos
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en ella- se utiliza tanto para establecer la

linea melódica como para los acordes que la

soportan,

Para Schoenberg, la estructura melódica de una

frase se elabora a partir de diversos motivos.

El motivo es la unidad melódica menor y puede

contener uno o más intervalos que obedecen a

una figura rítmica. La frase contiene al me-

nos dos motivos. Es por tanto una unidad es-

tructurada. La música homofónico-melódica se

desarrolla mediante la variación: Existe un

tema principal acompañado de una armonía. Las

variaciones de esta célula de base proporcionan

todas las formulaciones temáticas; tanto la flui-

dez, los contrastes, la lógica y la unidad co-

mo el carácter y la expresión.

En la música de dodecafónica, al igual que en la

tradición polifónica, el ritmo es algo que se

produce como consecuencia de la articulación ho-

rizontal y vertical y no adquiere por tanto pro-

tagonismo como en algunas obras de compositores

contemporáneos a Schoenberg; Stravinsky,por

ejemplo, hace del ritmo el "tema" de muchas obras,

si bien con ello empobrece los demás atributos

de la música. La obra de Schoenberg estaría más

próxima a las propuestas clásicas.

Con Schoenberg el contrapunto recupera la impor-

tancia que había perdido en el siglo XIX; al de-

bilitarse, se empobrecía la polifonia. Apoyándose

en la variación continua, el contrapunto se con-
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vie r te en el mecan i smo p r i v i l e g i a d o de la po-

l i f o n i a . A d o r n o lo cons ide r a e l v e r d a d e r o bene-

f ic iar io de la técnica d o d e c a f ó n i c a y , a ju ic io

de L e i b o w i t z ,

"Schoenberg quiere que el contrapunto
sea contrapunto, quiere que éste con-
trapunto utilice estrictamente todas
las superposiciones que requiere la
arquiectura de un fragmento musical,
y quiere que se exprese a si mismo,
-como la melodía y la armonía- con
todos los recursos musicales que pue-
den alcanzarse con la escala cromáti-
ca. Es a partir de ésta nueva faceta
de su actitud compositiva, -la última
adquisición de la polifonía Schoenber-
guiana- que surgen los rayos mortales
que perforaran el caparazón del siste-
ma tonal." (RL/SHS,p.73)

La serie a segura la u n i d a d e s t ruc tu r a l pero no

acota los l ímites de la o b r a ; la idea mus ica l no

encier ra en sí misma unas d e t e r m i n a d a s p roporc io -

nes sino que se va c o n f i g u r a n d o a t ravés del de-

sar ro l lo ; por ello la obra d o d e c a f ó n i c a , como to-

do el arte de v a n g u a r d i a , es f r a g m e n t a d a e in-

conclusa y s iempre puede der c o m p l e t a d a o modi -

f i c a d a . D e ' h e c h o en la p roducc ión de S c h o e n b e r g

exis ten muchas obras que el au to r ha c o m p u e s t o ,

de jado en suspenso y retomado a lo largo de va-

rios años . Schoenberg cons ide ra que la p r o p o r c i ó n

no es algo i nhe ren t e a la idea musica l sino que

está en func ión de la capacidad del artista y

var ía con el t i e m p o .

En el d o d e c a f o n i s m o , la d i sonanc ia ha p e r d i d o to-

do valor s u b j e t i v o a l c o n v e r t i r s e en m a t e r i a l , y ,

t e ó r i c a m e n t e , los i n t e rva los de la serie p o d r í a n
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ser tanto consonantes como disonantes. No obstan-

te, dado el peso que los intervalos consonantes

han tenido en la música tradicional, la música

nueva intenta evitarlos para no caer en el re-

cuerdo de músicas pasadas. Pero eso es sólo en

el momento en que se plantea por vez primera la

composición dodecafónica. Schoenberg, en Le Style

et L'Idée afirma que cuando la disonancia haya

sido asumida por el público de manera natural",

podrán volverse a utilizar intervalos consonan-

tes.

Hacia el final de este período, Alemania entra

en una fase reaccionaria que potencia el nacimien-

to del nacional-socialismo. En esta circunstancia,

la obra de Schoenberg es considerada como algo

novedoso y por tanto peligroso para la estabi-

lidad del régimen. Algunos artistas se pliegan a

las nuevas condiciones políticas, pero Schoenberg

permanecerá fiel a su forma de actuar, lo que

motivará su creciente aislamiento para finalmen-

te tener que dejar Alemania y diriguirse a Fran-

cia y España y luego emigrar a los E.E.U.U.

En 1931 reside en Barcelona, donde compone el 2-

acto del "Moisés y Aaron",obra iniciada en Berlín

el año 1930 y a la que me referiré más adelante.
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IV.- 5 ÉPOCA POSTDODECAFONICA (1933-1951)

El interés de la última fase de la evolución de

Schoenberg, reside en su capacidad para superar

la actitud vanguardista y utilizar sus propios

logros para poder volver a la tonalidad desde una

óptica completamente moderna, es decir trascien-

de la vanguardia pero en el marco de la dodeca-

fonía. Algunos autores han visto en ello el fra-

caso del dodecafonismo, el retroceso, la vuelta

a los esquemas clásicos. En realidad se trata

del triunfo del artista sobre el vanguardista,

potenciado básicamente por dos factores: su exi-

lio en Norteamérica y su conversión al judaismo.

El alejamiento de Europa y el rechazo de cualquier

forma de arte moderno por parte del Nazismo hacen

de él un hombre más escéptico, menos apasionado;

entra en contacto con la cultura americana, tra-

ba amistad con Gerswin y con él descubre una ma-

nera más desenfadada de acercarse a la problemá-

tica musical.

Por otro lado, en Francia, antes de trasladarse

a los E.E.U.U. en 1933 se convierte a la religión

judía como acto de afirmación ante el poder de

Hitler. Esto marcará gran parte de sus últimas

obras a las que, una vez más con el soporte del

texto, volverá a dotar de contenido simbólico

y religioso. Las propuestas seriales están

presentes en todas sus obras si bien
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realiza incursiones en el sistema tonal cuando

considera que ello le permite expresar mejor

determinadas ideas. Se trata de obras muy elabo-

radas, menos radicales que las de su época ante-

rior. En ellas el dominio sobre el material es

total; atonalidad y tonalidad participan de

igual manera en la construcción total; para el

Schoenberg de está época el material atonal o to-

nal es indiferente, es en el trabajo sobre este

material donde reside el valor de la creación;

ello le permite tomar de forma fragmentaria al-

gún procedimiento del método dodecafónico e inte-

grarlo en algo más general.

Schoenberg nunca consideró que su ruptura con la

tonalidad fuera definitiva. Incluso durante el

periodo dodecafónico orquestaba obras clásicas

e instrumentaba opereta. En una ocasión afirmó

que todavía podía escribirse mucha buena música

en Do mayor. Adorno ha visto en esta actitud un

intento de Conciliación entre Schoenberg y su

público, un acercamiento a la postura de Stra-

vinsky al utilizar materiales conocidos.

"La música de conciliación reconoce el
derecho a la música que la sociedad,
aunque falsa, aún posee, así como la
sociedad, aun cuando sea falsa, se
reproduce y con ello aduce objetiva-
mente, por el hecho de sobrevivir,
elementos en favor de su propia ver-
dad. Como representante de la concien-
cia estética más avanzada, Schoenberg
toca sus límites en el sentido de que
el derecho que la verdad de tal con-
ciencia posee abate el derecho presente
también en la falsa necesidad." (TWA/FNM,
p.99)
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Pierre Boulez por su parte ve tanto en Stravinsky

como en Schoenberg una vuelta al Neoclasicismo

y considera que la diferencia es que uno la rea-

liza por la vía diatónica y el otro por la vía

cromática. En realidad Schoenberg ha sabido ab-

sorver la dodecafonía y sus reglas en el marco

de la tonalidad libre.

Algunas obras Al hablar de las obras de este periodo se debe

empezar sin duda por "Moisés y Aaron" ópera en

tres actos iniciada en 1930 y que, si bien dejo

inconclusa, es tal vez paradójicamente la obra

más completa. El segundo acto fue completado en

1932 y nunca llegó a escribir el tercero. Se tra-

ta de una obra de grandes dimensiones, para gran

orquesta, solista, coro y cuerpo de baile, que

nunca fue representada en vida de Schoenberg.El

texto, apoyado en la historia bíblica, es del

propio autor y no puede entenderse como un libre-

to tradicional, sino como un pretexto para enta-

blar una discusión sobre problemas filosóficos y

religiosos. Moisés y Aaron expresan la dualidad

entre la verdad y la belleza, entre lo ideal y

la realidad, entre el pensamiento y la palabra.

Moisés es el representante de Dios, poseedor de

la verdad pero incapaz de expresarse y precisa

de su hermano Aaron para comunicarse con el pue-

blo. Aaron es un orador brillante que convence

pero que a su vez se deja convencer por el pue-
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bio hasta permitir,en ausencia de Moisés, la

adoración del becerro de oro. Moisés es la ima-

gen del artista moderno aislado por completo de

su público.

La orquestación supera todo lo escrito por Schoen-

berg, en ella la fusión entre coro y orquesta es

total. Como en el lamento del Doktor Faustus, el

coro es instrumentalizado y la orquesta vocali-

zada borrando la frontera entre el hombre y las

cosas. Es una obra que ha influido en gran mane-

ra en la música posterior a ella pese a que su

difusión ha presentado gran dificultad.

Con la "Suite para cuerda"(1934). primera obra

compuesta en América, recupera el lenguaje tonal.

Ello provoca innumerables críticas, que lo inter-

pretan como renuncia a su época serial; pero re-

sulta significativo observar como a lo largo de

estos años se alternan obras estrictamente dode-

cafónicas con obras tonales, lo que confirma la

actitud de Schoenberg no como renuncia sino co-

mo superación del dodecafonismo.

Por ejemplo, el "concierto para violin y orques-

ta" op.36 (1936) es estrictamente dodecafónico,

si bien con la aparición de grandes intervalos

y la utilización de registros poco usuales con-

sigue un gran efectismo que lo hace más asequi-

ble al público.

De esta misma época (1936) es el "cuarto cuarte-

to de cuerda" op.37 (1936) cuya estructura es a

la vez dodecafónica y cíclica. Sus cuatro partes
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estan construidas sobre una misma serie. Stuckens-

chmidt (17) compara este cuarteto con el tercero

(1926) y observa que si en éste todavía el méto-

do frenaba la inspiración, en el cuarto, la li-

bertad de elección da forma al método.

Tras estas obras compone una serie de obras de

inspiración judía como "Kol Nidre" op.39 para

coro y orquesta, escrito en una tonalidad muy am-

pliada y que se basa en un tema antiguo y tradi-

cional de la liturgia israelita; también la "Oda

a Napoleón Bonaparte" con texto de Lord Byron,

es un manifiesto antifascista. El estilo de esta

obra es más directo ya que se han eliminado los

aspectos más disonantes; es de estructura dode-

cafónica pero permite acordes tonales. La se-

rie se subdivide en fragmentos de tres sonidos

y se asegura la continuidad mediante determina-

dos acordes. Schoenberg no duda aquí en violar

su propia ortodoxia en favor de una mayor ex-

presividad .

Entre 1942-1943 compone el "Concierto para piano

y ofquesta" op.42 de dodecafonía estricta y el

"tema y variaciones para orquesta de viento" op.43

cuya tonalidad básica es en sol menor.

La crítica no ha conseguido ponerse de acuerdo

en la definición del perfil de Schoenberg: ¿pro-

gresista, dogmático, burgès, intelectual?. Por

encima de todo ello, Schoenberg es un artista

auténtico.

"Yo soy conservador, al menos tanto co-
mo lo han sido Edison o Ford... Cuando
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tenía veinte años algunos de mis ami-
gos me iniciaron en la teoría marxis-
ta... pero antes de cumplir los trein-
ta y cinco ya había tomado conciencia
de todo lo que me separaba del medio
obrero...tenía demasiado trabajo con
mi carrera de compositor y tengo la
certeza de que nunca hubiese podido
adquirir la competencia tecnia y el
talento estético que he poseído si
hubiera tenido que consagrar parte
de mi tiempo a la política." (AS/ST,
p.385, (1950))

NOTAS

1.- Arnold Schoenberg, Tratado de Armonía. Ed. Armonía,
Madrid, 1964. (Ed. original Harmonielehere, Viena, 1911)

2.- Arnold Schoenberg, "Relaciones entre música y texto",
1912, se recoge en Le Style et l'Idée, pp. 118-121, bajo
el título "Des Rapports entre la musique et le texte". En
la versión española está traducido por"la afinidad con el
texto",y se señala su publicación en Der Blaue Reiter en
1912.

3.- Sprechgesang, nueva forma de tratar la voz humana, se-
gún Manuel Valls Gorina Diccionario de la Música, p.65: Vo-
cablo alemán que indica un tipo de emisión vocal que se ha-
lla entre el canto y la palabra hablada. Es pues un canto
hablado.

4.- Arnold Schoenberg, Structural Functions of Harmony.
Ed. Faber and Faber, Londres, 1983. (Ed. original Williams
and Norgate, Londres, 1954)

5.- Ver en Enrico Fubini, La Estética musical del siglo XVIII
a nuestros días. Ed. Barrai, Barcelona. 1970. El capítulo
"Dos interpretaciones de la dodecafonia . Hindemith y Webern"
pp.247-252 donde se debate el tema de la naturalidad de la
armonía.

6.- Wassily Kandinsky. Du Spirituel dans l'art et dans la
peinture en particulier. Ed. Denoel, Paris 1969. (Ed. ori-
ginal 1912)
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7.- Carta de Franz Marc a August Macke del 14 de enero de
1911. El fragmento que hace referencia a este tema se reco-
ge en Arnold Schoenberg-Wassily Kandinsky, cartas, cuadros
y documentos. Editado por Jelena Hohl-Koch. Faber and Faber
Londres, 1984.

8.- Klangfarbenmelodie: Melodía de timbres, sucesión de so-
nidos de diverso espectro armónico (Manuel Valls Gorina,
op. cit. p.48)

9.- Theodore W. Adorno, Filosofia de la nueva música. Ed.Sur,
Buenos Aires, 1966.

10.- Thomas Mann, Doktor Faustus. Ed. EDHASA, Barcelona,1978

11.- Opinión que no comparten todos los autores ya que,por
ejemplo Donald Mitchel, en su libro El lenguaje de la músi-
ca Moderna considera esta obra como una de las más difi-
ciles de penetrar y la compara con la mayor accesibilidad
de Wozzek de Berg o el Moisés y Aaron.

12.- Debo puntualizar que si bien es verdad que la técnica
del sprechgesang contribuye en gran manera a la riqueza
tímbrica y es uno de los factores principales de atracti-
vo también es cierto que el recitado en algunos casos ayu-
da a comprender mejor el texto que potencia la música.

13.- Con ello se enfrenta a las teorías de Rameau (siglo XVIII)
y al resto de los racionalistas que veian en la tonalidad le-
yes inmutables y eternas.

14.- Al menos hasta que el oyente no haya sido educado pa-
ra ello.

15.- Arnold Schoenberg, Le Style el L'Idée. Ed. Buchet/Chas-
tel , París 1977.

16.- La serie puede ser manipulada según sus cuatro formas
fundamentales: la original, la retrogración, la ittversión y
la inversión de la retrogración. Además con una reagrupación
simétrica de determinados sonidos pueden formarse deriva-
ciones o series nuevas, que siempre están en relación con la
serie original. También se puede subdividir en fragmentos o
utilizar más de una serie en la composición.

17.- H.H.Stuckenschmidt, Arnold Schoenberg. Rialp, Madrid
1964,p.152.
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V. CONCLUSIONES

Conviene recordar aquí que el objeto del trabajo

ha sido comprobar como en el Purismo -definido

como Vanguardia Histórica- existe el propósito

de construir un nuevo sistema estético en el

que el énfasis en la construcción de la forma

se cimenta en la reflexión sobre la pintura y, a

la vez, analizar hasta que punto la propuesta do-

decafónica de Schoenberg comparte el objetivo y

recorre similares senderos estéticos. El recurso

simultáneo a los textos y obras de Ozenfant,

Jeanneret y Schoenberg se ha realizado a partir

de este supuesto, destacando en todo caso los

aspectos capaces de reforzar el punto de vista

inicial. El trabajo ha sido gratificador, ya que

no solo ha permitido comprobar la validez de las

primeras intuiciones sino que, a lo largo de su

desarrollo, ha permitido definir con claridad el

contenido de las propuestas puristas y dodecafóni-

cas, en particular aquellas facetas a las que

la crítica tal vez ha prestado menor atención.

La revisión del Cubismo ha servido para entender

los orígenes del Purismo, que se perfila como

actitud vanguardista en cuanto trata de poner

orden en la confusa situación del arte moderno.

En el marco del Cubismo, la figura de Juan Gris
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ha cobrado importancia a medida que el trabajo

avanzaba, hasta convertirse en el per sona je-puen^

te que ilustra el paso del Cubismo al Purismo.

.Se ha comprobado como Gris, llegado tardíamente

al Cubismo, asimila con rapidez sus principios,

los desarrolla y trata de estructurar, para po-

der establecer una base teórica. Gris elabora un

método que le permite extender la eficacia de sus

propuestas, al margen de la autoridad personal de

Picasso y Braque, único criterio válido hasta en-

tonces .

Kahnweiler define al artista romántico como aquel

que sacrifica la forma a la necesidad de comuni-

carse y al clásico como el que somete la expre-

sión a las leyes de la obra, y por ello consid^

ra a Gris como el primer artista moderno con vo-

cación clásica. A la frase de Braque "Amo la re-

gla que corrige la emoción". Gris contesta

"Amo la emoción que corrige la regla". En Ozen-

fant y Jeanneret, la regla se producirá de for-

ma sistemática, controlada por la sensibilidad

del artista.

En la introducción señalaba la necesidad de estu-

diar la figura de Ozenfant, cuya trascendencia

se hace manifiesta en la lectura de Après le

Cubisme. El desarrollo del trabajo le confirma

como el auténtico creador del Purismo, sobre todo

en sus inicios; el seguimiento de sus textos y

obras pictóricas muestra como con el apoyo de
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Jeanneret consigue establecer una teoría que tra-

taba de abarcar todos los campos del arte. Jeanne-

ret, por su parte, es quien recoge la experiencia

purista y lleva a la arquitectura las conquistas

y propósitos finales que la Vanguardia pictórica

ha desarrollado a lo largo de una década . Tal

vez el aspecto más gratificador del trabajo ha

sido, en fin, constatar como el estudio de la

evolución de Schoenberg y en particular del do-

decafonismo -realizado en parte a la luz del

ensayo de Adorno Filosofía de la Nueva Música-

permite iluminar por reflexión la Vanguardia

Purista, al poner de manifiesto los aspectos

comunes a ambas propuestas. De igual modo, ha

satisfecho advertir como Schoenberg en su época

post-dodecafónica, al igual que Le Corbusier en

su arquitectura de los años 20, han sido capaces

de trascender sus propuestas normativas más doc-

trinarias y producir obras que, en tanto que ac-

túan como una idea amplia de modernidad, desbor-

dan los límites de la Vanguardia.

El propósito de este trabajo quedaría incompleto

si no dedicase unas pocas páginas a glosar al

alimón los distintos aspectos que otorgan a la

obra de Ozenfant, Jeanneret y Schoenberg, esa

condición sistemática que he considerado la

esencia del momento constructivo de la Vanguar-

dia. Asimismo, no interesa destacar los rasgos

comunes a todos ellos y valorar la contribución
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del Cubismo, y en particular de Juan Gris, al pro-

yecto estético que la historia les hace compartir.

La Vanguardia entiende al artista en el marco de

una nueva élite que trata de satisfacer las nece-

sidades superiores del hombre. El arte moderno

ha perdido su función utilitaria y con ello su

relación con el público; por tanto no puede ser

un arte popular. Dodecafonismo y Purismo, cuestio-

nan las convenciones estéticas y técnicas en que

se fundan respectivamente la música y la pintu-

ra,y a partir de ello establecen unas leyes ca-

paces de controlar la obra de arte; aunque su ob-

jetivo no es el de cambiar la sociedad, cuestio-

nan el uso social del arte; inciden al modificar

la sensibilidad de la época.

El paso del Cubismo analítico al sintético supo-

ne la transformación de un arte empírico, que pro-

porciona al espectador la máxima información so-

bre el objeto, en un arte conceptual, que agru-

pa toda la información en una única figura, do-

tada de los atributos más abstractos de la forma.

Con la invención del collage , el cuadro se con-

vierte en un objeto autónomo, cuya intención no

es reflejar el mundo exterior sino recrear su

propio mundo en la superficie plana por medio de

formas coloreadas. La Vanguardia niega la idea

de representación; el Cubismo no puede por tanto

ser entendido como Vanguardia ya que solo cues-
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tiona la representación -por medio del análisis

y la reconstrucción- de la realidad. EL Cubismo,

a excepción de la obra de Gris, cae muy pronto

en un decorativismo, en un arte amable, especie

de enigmático arabesco que trata de reconciliar-

se con el público ofreciéndose a una contempla-

ción regida por el"gusto".Será preciso la for-

mulación del Purismo para que el cuadro eleve

su legalidad formal a la categoría de condición

artística, más allá de toda producción azarosa

de experiencias en un espectador cansado de

asombrarse. La obra de arte se entiende así como

creación humana, distinta y superior a la natu-

raleza, equilibrio entre sensibilidad y refle-

xión. Del mismo modo, en el dodecafonismo la obra

se produce sin referencia a su mundo exterior,

como elaboración de un material -la serie de las

doce notas- en la que razón y sentimiento contri-

buye por igual .

La Vanguardia supone una idea distinta de belle-

za. Ya en el Cubismo la belleza no se expresa en

función de la semejanza al modelo sino de la

búsqueda de sus rasgos esenciales, pero supone
h

todavía una relación directa cuadro-objeto real.

Los puristas hablan de belleza sin signo, al en-

tender como bello aquello que es capaz de conmo-

ver al espectador por sus atributos, forma y

color, al margen de su relación con los objetos

reales. La belleza de la obra de arte tanto pue-
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de violentar como satisfacer espiritualmente

al espectador. Para Schoenberg, el objetivo del

arte es la búsqueda de la veracidad entendida

como autenticidad. La música, como la pintura

ha de liberarse de su función ornamental; solo

así podrá ser auténtica, fiel a si misma.

El Cubismo es un arte intuitivo; no se basa en

teorías sino que se consolida a través de las

obras de sus creadores; incluso el término es

tan ambiguo que da cabida a artistas muy dispa-

res. El Purismo lo sistematiza, lo acota y teo-

riza a través de unas normas que no pretenden

coartar la libertad del artista sino, por el

contrario, permitirle trabajar con mayor liber-

tad. La norma, para la Vanguardia es estructura,

es orden, es el elemento unificador que poten-

cia la creación individual. En el dodecafonismo,

ese es el cometido de la serie. Como en el Puris-

mo, la idea de norma supone la esperanza de futuro,

ya que asegura la permanencia del arte. Quizá

convenga también recordar que a diferencia del

Cubismo, el Purismo se produce con voluntad de

perdurar en la historia, al situarse voluntaria-

mente al lado de los mayores acontecimientos. Del

mismo modo, Schoenberg al crear la serie afirma

ser el principio de un fenómeno musical que ha

de prolongarse, durante siglos. La crítica, en

muchos casos, ha sobrevalorado esta voluntad nor-

mativa al identificar norma y precepto y ha acu-
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sado al arte de Vanguardia de ser excesivamente

racional, de haberse convertido en pura especu-

lación intelectual; al recorrer los escritos de

las Vanguardias se comprueba el papel decisivo

de la inspiración en todas las propuestas artís-

ticas; las dotes del artista son condición nece-

saria para que se produzca la obra de arte; el

acto creativo es el resultado del esfuerzo con-

junto de reflexión e inspiración. La reflexióji

permite establecer la norma que ha de soportar

la creación artística, pero es la inspiración

la que decide su uso.

Existe una diferencia fundamental en el modo en

que Gris y Ozenfant abordan la producción artís-

tica. Gris parte de una trama abstracta, de un

conjunto de líneas que organizan la superficie,

para llegar a una imagen singular; el motivo del

cuadro surge de esta trama; va, por tanto, de la

forma a la imagen, de la regla al objeto. Kahn-

weiler habla de los cuadros de Gris en términos

musicales, como trabajo contrapuntístico polifó-

nico que juega con líneas melódicas independien-

tes. Ozenfant y Jeanneret destacan del objeto su

carácter universal, los atributos que lo convier-

ten en tipo. Por tanto, parten del objeto para

llegar a la abstracción, convierten la imagen en

forma. El Purismo puede ser entendido como un

collage en el cual no se utilizan fragmentos de

realidad sino objetos abstractos identificables
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con ideas reales. En el dodecafonismo, la serie

constituye el tipo, el elemento universal que

tras la elaboración contrapunt!stica se con-

vierte en forma.

Gris inicia tímidamente una sistematización de

formas y colores -expansivos o concentrados,

fríos o cálidos, densos o ligeros- y construye

el cuadro como equilibrio entre los opuestos.

Ozenfant y Jeanneret analizan el mecanismo de

las sensaciones y asignan a cada forma y color

una sensación determinada; con ellas establecen

el teclado base del cuadro. La serie dodecafó-

nica es el teclado de sonidos propios de cada

obra.

En la Vanguardia se reconoce una voluntad didác-

tica que en muchos casos se malentiende al su-

poner que de la existencia de una norma se si-

gue inmediatamente la obra de arte. En reali-

dad, la norma apoya y soporta la creación indi-

vidual que dentro de sus limites puede desa-

rrollarse con mayor confort. Si la norma se re-

sume^ en un conjunto de reglas sencillas fá-

cilmente comprensibles, su aplicación exige ta-

lento por parte del artista. En la obra de van-

guardia no se reconoce la norma pero si la vo-

luntad de ejemplificar una teoría que la sopor-

te.

El arte de Vanguardia es conciso, busca la esen-
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eia de las cosas; es intensivo, dotado de una gran

carga conceptual. El Cubismo sintético se produce

en cierto modo como búsqueda de la esencialidad,

pero es el Purismo quien define el principio de

economía; al tipificar los objetos los reduce a

sus características fundamentales. La reducción

del repertorio permite poner el énfasis en las

relaciones; con pocos elementos se perfeccionan

y ajustan las relaciones a través de los distin-

tos cuadros.

En el Schoenberg atonal se reconoce la voluntad

de reducir las obras en favor de una mayor inten-

sidad, se elimina lo superfluo y llega así al a-

forismo musical que lo conduce inevitablemente

al silencio. De ahí la necesidad de establecer

un sistema que con pocos elementos, -las doce no-

tas- pueda construir la obra mendiante las distin-

tas relaciones melódicas y armónicas.

La deformación a que se someten los objetos en

el Cubismo encuentra su correlato en el gusto

por lo chocante, por la sorpresa, propio de la

música expresionista; la Vanguardia por el contra-

rio no trata de deformar sino de dar forma, de

construir, de organizar. Entre Ozenfant y Gris

surgen diferencias respecto a la idea de defor-

mación. Para Gris el objeto puede deformarse has-

ta hacerse irreconocible, o incluso transformarse

en otro según la evolución de la obra; para él el

objeto es una ilusión carente de identidad fuera

del cuadro; para Ozenfant el objeto es una abs-
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tracción de una idea existente en la realidad y

por tanto solo admite aquella deformación que

contribuye a representar esa idea.

En la música dodecafónica de Schoenberg la diso-

nancia se ha convertido en material, ha perdi-

do el carácter de deformación para convertirse

en elemento constructivo.

En el Cubismo el cuadro se organiza -en mayor o

menor grado- con la ayuda de la geomatría; si en

Picasso y Braque eso se da solo en algunos casos,

en Gris, ocurre en la mayoría de sus obras. Para

los cubistas, la forma del objeto no es algo con-

creto, inamovible, sino que varia en función de

su relación con otros objetos; con ello se abre

el camino a algo que se convertirá en una de las

características principales de la Vanguardia: la

importancia de la relación entre los objetos. En

el Purismo, los elementos iconográficos no son

más que las piezas tipificadas con las que se

establece el trazado del cuadro.

El dodecafonismo, a partir de la constatación

de que la tonalidad por si sola no asegura la

forma musical, propone la serie como elemento uni-

ficador; la serie constituye el material sobre el

cual se edifica la construcción musical a través

de las relaciones que permite la norma. Por tan-

to, la forma se produce mediante relaciones abs-

tractas en las que los objetos actúan únicamente

como soporte de éstas.
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Picasso, refiriéndose a su producción artística,

decía que al iniciar un cuadro "hay que tener

una idea de lo que se va a hacer, pero una idea

vaga"; el tema para los cubistas es el estímulo

de la obra, no es algo a imitar sino el motivo

que les inicia a pintar y del que puede pres-

cindir la obra acabada. Gris es el cubista más

próximo a Ozenfant: en cierto modo sustituye el

concepto de tema por la idea organizadora del

cuadro, si bien ésta entendida como trama geomé-

trica, cañamazo de formas y colores que debe cris-

talizar en una figura determinada. Ahí reside la

gran diferencia con el Purismo, para quien el au-

téntico momento creador es el de la concepción,

el de la idea global de la obra. Para Gris, por

el contrario, la obra se produce a través de la

realización -composición en palabras de Ozenfant-

de la que surge el objeto final.

En el Cubismo la realidad está en el origen del

cuadro; el Purismo se plantea como sistema abs-

tracto, pero sostiene que para que la obra sea

capaz de emocionar debe ser tensionada por la

realidad; de ahí la utilización de figuras geo-

métricas que producen sensaciones primarias con

resonancia secundaria. En la música tradicional

se identificaba objeto con tonalidad; en el

dodecafonismo se elimina el tema, entendido como

conjunto de notas que aparecen cíclicamente en

la composición y se sustituye por el de idea

musical, la serie en la que está implícito su
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desarrollo; el acto de creación se inicia con la

elección de aquella. El Purismo plantea el cuadro

en términos de forma y color; pintar un cuadro es

construirlo mediante las relaciones entre los ob-

jetos; el color se utiliza para reforzar estas re-

laciones. Del mismo modo, en Schoenberg los proble-

mas formales determinan la creación de la serie

que permite la construcción de grandes formas mu-

sicales en las que el color contribuye a resal-

tar las relaciones armónicas y melódicas.

Unas palabras acerca del espacio, aunque solo sea

como redención final de mi intrusismo. Las obras

puristas son inmóviles; de ellas se ha eliminado

toda referencia a situaciones temporales -no uti-

lizan la perspectiva ni la luz- para centrarse en

las relaciones espaciales, en la situación rela-

tiva de un objeto respecto a otros. Tal empeño,

no encontrará su realización plena hasta que Le

Corbusier la lleve al espacio de la arquitectura.

En la música de Schoenberg se aprecia el correla-

to de esta idea; la ausencia de tema supone la

inexistencia de desarrollo, de la música entendi-

da como sucesión temporal. La música dodecafónica

se produce mediante el mecanismo de la variación;

la serie contiene de forma implícita todas las

variaciones posibles, en ella se valora el inter-

valo como distancia entre las notas, no como du-

ración .
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Creo que con la comprobación de las relaciones

entre los aspectos más relevantes del Purismo y

del Dodecafonismo se colman las aspiraciones de

este trabajo. No obstante creo importante seña-

lar que si en él se ha demostrado la voluntad

constructiva de las propuestas de Vanguardia, se

ha sugerido también un nuevo aspecto que creo de-

bería ser objeto de un posterior análisis. Se

trata de poder valorar en que medida los logros

de la Vanguardia -que Adorno entiende no como

progreso sino como posibilidad de progreso- son

recogidos por los artistas que, sin el compromi-

so histórico de describir las condiciones y las

formas del arte nuevo se enfrentan a diario con

el angustioso y supremo cometido de alcanzar el

sentido de una práctica a cuya naturaleza afecta

su propio desarrollo. Que no tan solo nunca más

será como antes de la Vanguardia, sino que jamás

volverá a ser como ahora se n-os muestra.
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