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RESUMEN

Ni Schonberg, ni sus dos mas directos discipulos,
aceptaron jamas la clasificacion de revolucionarios, y
sus obras, vistas con la perspectiva del tiempo y la
frecuente audicion, justifican plenamente su deseo de
verse situados, en la historia del fendmeno musical,
como unos continuadores del legado clasico. Si ha
habido unos mdusicos que nada hayan cambiado, y
nada han revolucionado, son éstos.
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“El artista en verdad genial es pedagogo por naturaleza. Sus palabras son una
ensefianza, sus actos, ejemplos a seguir, y su obra es revelacién de la verdad: en él

coexisten el maestro, el profeta y el mesias...”

El autor de estas lineas (1912), un joven de veintidés afios, habla asi de su maestro,
Arnold Schoénberg. Una tal declaracion parece extraida de un texto romantico de cien
afos atras, y no de las manos de un compositor que ya cuenta en su haber la Sonata
Op. 1, el Cuarteto Op. 3 y los Altenberglieder, pero aqui esta, muy probablemente, el
nudo del equivoco que tanto ha gravitado sobre los tres compositores de la Segunda

Escuela de Viena: el ser considerados como unos vanguardistas, unos “modernos”.

Ni Schoénberg, ni sus dos mas directos discipulos, aceptaron jamas esta
clasificacion, y sus obras, vistas con la perspectiva del tiempo y la frecuente audicion,
justifican plenamente su deseo de verse situados, en la historia del fenbmeno musical,
como unos continuadores del legado clasico, y no unos revolucionarios. Si ha habido
unos mauasicos que nada han cambiado, y nada han revolucionado, son éstos. La
evolucién, vital y biolégica, no es nunca una ruptura, ni menos una “revolucién”,
planteada por principio o por voluntad de ser “moderno”. En el anterior texto citado,
Berg dice mas adelante: “...querer resolver el problema de la intimidad del artista (de
Schonberg) seria resolver el problema de la genialidad, seria querer sondear las

profundidades de los misterios divinos, seria querer limitar lo ilimitado...”

Pero aqui esta la paradoja: fieles a su “necesidad interior”, estos compositores, que
se sienten hijos de una larga teoria de artistas, crean la mas radical revolucién que
nunca se haya dado en la historia de la musica. Ni el paso de la época modal a la
tonal, ni la organizacion polifénica sobre la monodia fueron tan radicales, tan nuevos,
como el uso, libre y organizado pero total, de las doce notas de la escala, en un fluir
constante, y con una libertad absoluta de cualquier centro tonal, y sin que ninguna de

las notas tuviese una situacién de privilegio. Si técnicamente son hijos de una lenta

ISSN 1989-4988 http://www.claseshistoria.com/revista/index.htm|



Mirta Rodriguez Acero Historia del siglo XX a través de Schonberg

evolucion —detectada en multitud de obras de los méas dispares autores, de Scriabin a

Puccini, de Liszt a Reger-, espiritualmente, los tres — y Webern quiza en el mayor
grado (y quiza por ello el mas radical) se sienten identificados como herederos, no

como destructores.

En la base de esta herencia esta la “expresion”, la emocion: los tres son, en
realidad, unos romanticos a un extremo casi histérico, pero su emociéon es de una
organizacion como pocas veces se ha dado en toda la historia. La comparacion que
Berg hara mas tarde (1930) entre Bach y Schénberg, cabe entenderla en su justo valor
si también la aplicamos a los tres compositores. También Bach es un artista de una
suprema emocion, y también él en Cantatas y Pasiones emplea el material musical de
forma en extremo rigurosa, pero so6lo para asi aumentar el nivel expresivo. Lo mismo
hara Schonberg en sus obras, y con ello conseguira algunos de los momentos

dramaticos mas exaltados de toda la historia de la musica.

Berg habla de “las profundidades divinas”, y de lo “ilimitado”, pero es de si mismo,
de su propia naturaleza, de donde tiene que “aprender”, descubrir, aquellos tesoros
gue después podra transmitir al oyente. Unos afios antes, (1911) en un articulo titulado

Problemas en el arte de componer, Schénberg escribia: ..."el genio aprende
Unicamente de si mismo. EI hombre de talento, de los demés. El genio aprende de la

naturaleza, de su propia naturaleza; el hombre de talento, aprende del arte...”.

Esta es la ética que impulsa a Berg al componer, con precaucion y lentitud, en unos
pocos afios, unas obras que se pueden contar entre las mas sensibles y emotivas que
puedan darse. Su produccion es breve: un grupo de canciones, tres obras para
soprano y orquesta, dos cuartetos de cuerda, dos conciertos y dos Operas. Esto es,
practicamente, toda la obra de Berg; pero sus éperas son dos piezas fundamentales
en el teatro dramatico de nuestro siglo, pocas obras mas bellas que el concierto de
violin, y pocas con mas posibilidades sonoras de sugerencia para el futuro que el
concierto de Camara o las Tres Piezas para orquesta, obra ésta que Strawinski, en su

madurez, consideraba una de las mas fascinantes de la musica contemporanea.

En 1907, Berg asiste por seis veces a las representaciones de la Salomé de
Strauss, en Viena. El compositor queda fascinado por la magia de una obra construida
sobre el terror y la pulsibn de muerte de la protagonista. Pero hay otro personaje,
silencioso aunque no pasivo, en la obra: la luna. Esta aparecera mas tarde en

Wozzeck como mandala sangrante, signo césmico que parece predestinar a los
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protagonistas a su tragico final. Wozzeck es la tragedia de las clases méas bajas de la

sociedad; entre el grupo social de los personajes, un capitan de guarnicion, y un doctor
de un oscuro e indeterminado pueblo aleman, son los grados mas elevados de la
jerarquia que interviene en la escena. EI momento mas dramético, el ultimo cuadro del
tercer acto, estard en manos de un nufio, hijo de un soldado y de la ambigua —para la
moral del momento- protagonista: ...”nosotros, somos soélo pobres gentes...”, dice el
soldado Wozzeck, y la musica, con una infinita compasion le acompafia en su

busqueda de lo absoluto.

Pero la misma compasion acompafia las irreales situaciones en que se mueve la
protagonista de Lull. Esta es la tragedia de la nobleza y de la alta burguesia, tragedia
gue acabara en manos de la ferocidad arquetipica de Jack el Destripador. También
Luld soporta su pasibn como lo soporta la otra protagonista, la Condesa
Geschwitz.Lulu se mueve en un area mas alla de lo “natural”’, como expresién, como
simbolo de lo mas recondito, de lo mas temible, de lo amenazante, pero que,
inevitablemente, aflora a la superficie de la conciencia cuando ésta, en su ascension
en el camino del conocimiento, en saber que sabe, se hace consciente como tal, y por
ello consuma su inevitable pasién. Lull es también la tragedia de la atonalidad. Es la
pasion de la atonalidad, del dodecafonismo, libre, sujeto solo a las reglas de su propia
moral, pero contaminado, atraido, por las estructuras, las formas de la antigua
tonalidad que ahora amenazan y se hacen presentes como recuerdo y como presencia

voluntaria.

Los momentos tonales, cuando aparecen claramente, van ligados a lo burgués, a la
vulgar malignidad del personaje de Schigolch. Pero en la segunda escena del tercer
acto (compases 1247 y ss.) la extrafia paricion del coral (3 trombones y arpa, y luego 4
trompas y piano, mas el resto de la orquesta con material dodecafdnico) con acordes
tonales, aunque procedentes de la serie, si introduce una especial ambigiiedad en el
uso psicoldgico de la tonalidad. Esta, no solo define lo aberrante, lo pequefio-burgués,
sino que también puede ser capaz —y de hecho lo es- de expresar lo sagrado y lo mas
profundo del pensar y del ser: aqui aparece como agente sacralizador de la escena —
el final de la pasion de Luld y la Condesa Geschwitz, y su muerte en manos del

destructor Jack-.

Pero esta tragedia de la alta burguesia acaba en manos de un psicopata que sélo
atacaba mujeres de la mas baja clase social: ésta es, quiza, la mas cruel conclusion
gue Wedekind pudo encontrar para su obra. El coral termina sobre las palabras de
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Luld: In Gottes Namen!, y por ultima vez, laguna de Wozzeck y Salomé, aparece como
signo celestial y maléfico, simbolo de una presencia ajena a la voluntad humana, y que
condiciona y predestina con una violencia destructiva totalmente amoral. Pero esta
presencia, nunca claramente evo9cada en la escena, viene siendo nombrada desde el
comienzo de la obra, y muy particularmente en boca de Lull: Gott sei Dank son sus
primeras palabras al iniciarse la obra .A lo largo de ella, los personajes, y muy
especialmente, la protagonista, evocaran el nombre de Aquel que, en apariencia

ausente, intuyen que interviene como condicionante de toda la accioén.

Las dos 6peras de Berg llevan a la escena unas tragedias sagradas, “religiosas”, y
sus personajes, de una manera directa o indirecta, se ven afectados por el impulso
sacro y numinoso de una presencia oscura y velada, pero no por ello pasiva. En
Wozeck, la lectura del evangelio (musicalmente es una doble fuga; el primer tema,
enunciado por la voz de Maria en Sprechstimme, no es temperado, mientras que el
segundo sujeto, asimismo en la voz de Maria, tiene una afinacion exacta) y la plegaria
de la protagonista dan a ésta una dimension particular que colorea toda la obra, y le
confiere un sentido trascendente y sagrado. Es la ambigtiedad de una relacion tensa,

misteriosa pero real.

En agosto de 1935, Berg concluyd, en un rapidisimo esfuerzo, su Concierto para
violin y orquesta. Es sabido que la obra finaliza con la inclusiéon de un coral de Bach,
procedente de la Cantata 60, O Ewigkeit, du Donnerwort -“;Oh eternidad, temible
palabra!”-. Berg hace suyo el texto que usa Bach: “Ya es suficiente: llévame contigo,
Sefor, cuando te plazca... parto en paz. Mi gran miseria queda atras...”, y la musica
del coral (trascrito a una segunda superior al original de Bach) con sus dos
variaciones, molto tranquilo y la coda sellan esta constelacién de muerte y dolor: “mi
gran miseria queda atras...”. El mas tragico de los compositores contemporaneos

termina su Ultima obra con un gesto de esperanza.

Berg es el mas sombrio de entre los discipulos de Schénberg, pero sus raices
se hallan en la gran aportacién, formal y sonora, del romanticismo de Wagner,
Brahms, Strauss y Mahler. Su compafiero, el tercero de la trinidad vienesa, Anton
Webern, en apariencia, es el mas radical, austero y lejano, del grupo. En él se halla la
puerta de la “nueva musica” del siglo XX. Esta es la idea predominante, y a Webern se
le considera como la fuente de la que beben todos los “vanguardistas” hasta el
momento actual. Para un musicélogo de la talla de Kart von Fisher, en un estudio
sobre el significado de “nuevo” desde el Ars Nova hasta nuestros dias (1961) afirma, y
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con razon, que “...en el curso de la historia lo rezagado podria resultar lo mas

avanzado...”.

La musica de Webern es extremadamente dificil, de interpretar y de escuchar,
pero seria un error creer que es un caso Unico en la historia; ya en la época del ars
subtilior, por los alrededores de la época del cisma de Avifion (1378-1417), en que los
valores religiosos y politicos se hicieron problematicos, el miedo a la peste y la llama
de la guerra franco-alemana, provocaron una intensa angustia colectiva y favorecieron
la aparicion de l'art pour l'art. las composiciones de estilo “sencillo” (W. Apel, de una
de las obras de este periodo “Sumite karissimi” del Magister Zacharias, ha dicho que,
quiza, es la mas complicada que se ha escrito en toda la historia de la musica)
jugaron, desde entonces, un papel de segunda fila en el ambito europeo (Ursula
Gunhter, 1963).

La dificultad de las obras de Webern reside, en parte, en que son signo de su
tiempo, tiempo en que, de igual modo, los valores éticos y politicos se hacen
problematicos, y el miedo y la guerra provocaron también una fuerte y violenta
angustia en occidente, y en parte, en el extremo rigor con que éste considera y
solventa el problema de la composicién musical: “...el principio fundamental que debe
regir la presentacién de un material musical es la comprensibilidad...”. Este es su
credo, y cuando Schénberg escribe el prologo para la edicién de sus Bagatelas para

cuarteto de cuerda, Op. 9 (1913) dice que “...estas piezas soélo podran ser
comprendidas por aquellos que creen firmemente que la musica Unicamente puede

decir cosas que solo pueden expresarse con musica...”.

Este rigor, condicionado por el profundo conocimiento que Webern tenia, no
sélo de la musica de su tiempo y de la de los romanticos, sino también por su interés —
poco frecuente en nuestros dias, y menos en su época-, por la musica medieval y
renacentista, hace que la obra de este romantico, tan apasionado como discreto, sea
de una complejidad extrema. Pero la disolucion del material tematico, el vacio al que
paulatinamente va llegando en sus obras, no es una destruccién biolégica, ni esta
impulsada por la fascinacién de la muerte; Webern no esta arrebatado por el mismo
espiritu de Berg, y su abstraccion es una negacion de lo “cotidiano” para ascender, en
esta apdfisis radical — y radical como pocas- hacia un estadio, hacia un grado mas alto
de expresidn y de emocion: es la misma abstraccion que distingue la Pieta que Miguel

Angel esculpe para San Pedro, y la que, Ultima de sus obras, hoy se guarda en Milan.
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También los pintores chinos supieron de esta abstraccion en la que el vacio no

es un miedo neurético sino la liberacion de la misma neurosis. Esto es lo que no ha
sabido comprender la “vanguardia”. El rigor intelectual y ético con que Webern trabaja
sus “diamantes” a los que alude Strawinski. Si Berg supo de una pasion avasalladora,
si para él, como para Proust, la obra de arte es “un Juicio Final”, para Webern, la obra
de arte es, asimismo, “Juicio Final”, pero ya despojado del barroco arrebato que Berg
sabe infundir en su musica. Para él, la mas alta realidad esta en la abstraccion (en El
Camino hacia la Nueva Musica, 1933) y el supremo ejemplo que nos cita es El Arte de
la Fuga, obra que, como escritura y signo es “practicamente cercana a la nada...”.
Pero para Webern, el auténtico significado de la hermética obra de Bach es el

“conseguir la mas alta unidad, todo es tema”.

Este es su ideal, y para acercarse a este limite, Webern sabe renunciar a
cualquier tipo de facilidad: ningin compositor de nuestra época ha tenido una vida mas
oscura y mas dificil, raras obras de entre su escasa produccion se estrenaron en vida
del compositor, y jamas conocié un éxito medianamente mayoritario, pero este
escoger la puerta estrecha y el camino aspero, da a su muasica un caracter
personalisimo que, aun hoy dia, y sblo a las grabaciones existentes, podemos

apreciar.

Su musica, que traslada a occidente la mentalidad aforistica y abstracta de
oriente, raras veces es interpretada por los artistas y directores actuales, mas
preocupados de sus carreras personales que no de una obra que plantea una moral
tan estricta y de tanto rigor para el oyente como para el intérprete. De los tres
compositores de la escuela de Viena, Webern es el que mira mas al futuro, no por sus
‘innovaciones” —que se limitan a situar en su momento fenémenos musicales ya
existentes en el siglo Xl y XIV-, sino por la extremada exigencia moral y ética que
plantea al oyente y al intérprete. Desde este punto de vista, sus obras pueden ser
unas obras para el futuro, pero también pueden significar el final de una evolucién

cultural.
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