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ANTON WEBERN Y LA SOCIEDAD PRIVADA
DE CONCIERTOS: COMENTARIOS A LA
““VERSION DE CAMARA’’ DE LAS SEIS PIEZAS

PARA GRAN ORQUESTA OP. 6

Felix Meyer

El 30 de junio de 1918, en un encuentro con alumnos y amigos en la ciu-
dad de Modling cerca de los Bosques de Viena, en Austria, Arnold Schonberg
dio a conocer por primera vez su plan para la creacién de una sociedad musi-
cal privada que se ocupara de la musica contemporinea. Pocos meses después
Schonberg pudo hacer realidad este proyecto, impulsado por los ensayos de su
Sinfonia de camara op. 9 que estaban abiertos al publico, y el 6 de diciembre
de 1918 se constituia la “Verein fiir musikalische Privatauffiibrungen”
(Sociedad Privada de Conciertos) bajo su direccion artistica. De forma sorpren-
dentemente rapida y gracias al apoyo incondicional de sus colaboradores se
hizo posible la realizacion de este proyecto. Se trataba de una idea completa-
mente opuesta a todo sentido comercial y alejada de cualquier convencionalis-
mo musical. Todo esto habria resultado casi imposible de realizar sin el vigoro-
so empefio de un grupo de musicos con tendencias musicales afines.

De la misma manera que Alban Berg, nada mas concluido el encuentro
de Médling, en un minucioso informe describia el proyecto como una “idea
fantastica”,' Anton Webern fue también desde el principio un seguidor entu-
siasta del proyecto de Schonberg. Testimonio de ello es una carta de Webern a
su amigo Heinrich Jalowetz que escribiera el 9 de noviembre de 1918, es decir
antes de la creacion de la Sociedad Privada de Conciertos. Esta carta publicada
recientemente contiene una descripcion detallada de los fines de la Sociedad,
del repertorio musical que en un primer momento interes6 y de como se orga-
niz6 en el inicio de su creacién. Es conveniente pues citar esta carta mas deta-
lladamente:

* “Anton Webern und der Verein fiir musikalische Privatauffiibrungen. Notizen zur
‘Kammerfassung’ der Sechs Stiicke fiir grofSes Orchbester op. 6”. Publicado en Musik denken:
Ernst Lichtenbabn zur Emeritierung (Publikationen der Schweizerischen Musikforschenden

Gesellschaft, serie II, vol. 41). Edicion de Antonio Baldassarre, Susanne Kiibler y Patrick Miiller. Ed.

Peter Lang. Berna, 2000.
! Carta de Alban Berg a Helene Berg fechada el 1 de julio de 1918; recogido en Alban

Berg, Briefe an seine Frau. Munich / Viena, Ed. Albert Langen / Georg Miiller (1965); pags. 363 y
364.
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Ahora se nos presenta como una realidad algo maravilloso: la creacion de una sociedad para conciertos priva-
dos de musica contemporinea (a partir de Mahler [incluido]). Cada semana una representacion s6lo para
socios [...] No siempre con un programa totalmente nuevo. Repeticiones de programas. La finalidad: cono-
cer realmente la musica contemporanea.

Los autores: todos, menos los que claramente no valen. Se incluye a Schmidt, Prohaska. Mahler, Schonberg,
Zemlinsky, Reger, también Strauss, Pfitzner, Schreker, Berg, yo mismo, también a Marx, y Debussy, Ravel,
Scriabin, Bartok, los checos (Suk, etc.) y muchos mis. El contenido del concierto es secreto hasta el momen-
to de la funcion, para evitar que la gente no acuda dependiendo del programa. [...] Primero en la escala:
Schionberg. Presentador de la velada: (hay que aprendérselo de memoria) me han designado como primer
presentador a mi (y me pagan). También a Berg y a Steuermann (en ocasiones a Bachrich y a Weyrich). Los
intérpretes: solo virtuosos a ser posible. Habra programas para piano para comenzar (arreglos y originales).
Lieder, tan pronto como posible arreglos para piano y armonio, musica de camara original o arreglos. [...]
Schonberg quiere naturalmente que las funciones sean ejemplares, que sirvan de modelo y que estén realiza-
das con esmero. No quiere que sea s6lo musica contemporanea, quiere musica interpretada de forma clara y
comprensible. [...] A lo mejor esta sociedad se convierte en algo muy grande. Entonces tendria de nuevo una
ocupacion practica (qué cosa mas noble) y ademas percibiria un pequefio sueldo. Pero no deberia hablar de
ello (,) sino del alcance de esta idea de Schonberg. Pedagogicamente de un alcance ilimitado: para los auto-
res, para los intérpretes y para el publico. En pureza, accesibilidad y altruismo inconmensurable. Las condi-
ciones perfectas para la proxima unién de los pueblos.?

Si hacemos un balance retrospectivo, podemos comprobar que todo lo que se habia
predicho en el programa se pudo llevar a cabo en sus puntos esenciales y que, en efecto, la
“Verein fiir musikalische Privatauffiibrungen” se convirti6 en algo “muy grande”. En los
117 conciertos que se organizaron a partir del 29 de septiembre de 1918 se interpretaron 154
piezas de compositores contemporaneos y muchas de ellas en repetidas ocasiones. Gracias a
la participacion regular de musicos de primera linea como Eduard Steuermann, Rudolf
Kolisch y Rudolf Serkin, junto a una preparacion minuciosa de las funciones por los represen-
tantes del circulo de Schonberg, se pudieron sentar las bases para una interpretacion de la
nueva musica que fuera técnicamente madura y que estuviera fundamentada sobre el analisis.
Y no en altimo lugar hay que destacar que de esta Sociedad salieron impulsos que influyeron
en la vida musical internacional de forma considerable, puesto que para muchas de las organi-
zaciones creadas entre los anos veinte y treinta que fomentaban la nueva musica, la institu-
cion vienesa tenia funcion de modelo. Este balance de su actividad es mis impresionante si
cabe, sabiendo que la Sociedad tuvo que luchar desde el primer instante con problemas finan-
cieros que la obligaron, después de tres anos, a finales de 1921, al cese de sus actividades.?

2 Carta de Anton Webern a Heinrich Jalowetz fechada el 9 de noviembre de 1918; citado de Anton Webern,
Briefe an Heinrich Jalowetz (Verdffentlichungen der Paul Sacher Stiftung, 7); publicado por Ernst Lichtenhahn.
Mainz, etc. Ed. Schott 1999; pags. 393 y 394.

3 Sobre la historia e influencia de la Sociedad véase el trabajo Society for Musical Private Performances,
Vienna 1918-1922: A Documentary Study, de Judith Karen Meibach. Tesis doctoral University of Pittsburgh 1984.
Véase también, de Joan Allen Smith, Schénbergs Verein fur musikalische Privatauffiibrungen (Musik-Konzepte

306), publicado por Heinz-Klaus Metzger y Rainer Riehn. Munich, ed. text + kritik (1984). En estas publicaciones tam-
bién se encuentran reflejados de forma completa todos los programas de los conciertos.
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En cuanto a la “ocupacion practica” con la que Webern sofiaba, esta consistia en pri-
mera instancia en colaborar en parte de los conciertos como presentador artistico, ocupacion
que en un principio compartié con Schonberg, Berg, Steuermann, y Benno Sachs, y mis tarde
también con Erwin Stein y Rudolf Kolisch. Sobre la intensidad de esta ocupacion le cuenta de
nuevo a Heinrich Jalowetz en una carta del 23 de diciembre de 1919:

iCuantas piezas he tenido que estudiar durante todo un afo!, jqué cantidad de musica he hecho, y qué pie-
zas tan dificiles y modernas! jcerca de treinta obras (,) y las he llegado a comprender yo, sin ayuda! Ahora me
acerco mucho mas seguro a la creacién de una obra. jCuanto he podido trabajar con cantantes respetando
hasta los ltimos detalles! Nadie puede imaginar la cantidad de cosas nuevas que he aprendido.*

Pero como su labor se desarrollaba detras de los escenarios, esta actividad no le trajo a
Webern el reconocimiento esperado. Pese a la satisfaccion de haber conseguido imponer su
criterio musical a través de indicaciones puramente verbales y “sin transmitirlo directamente,
tal y como le es posible hacer al director”, llegé a la conclusion de que:

[...] a pequeiia escala, y al decir pequefia me refiero al tipo de programa (piano, musica de cimara, lieder) la
verdad es que no sé si pasar asi el resto de mi vida; esto es muy poco para mi futuro. [...] Me gusta mucho
estudiar, pero al final los musicos en las veladas tocan solos (un problema dificil para mi) [

El “problema” que mencionaba Webern se suavizé cuando la Sociedad se decidié poco
a poco a incluir en sus programas agrupaciones musicales mds grandes como orquestas de
camara (la expansion prevista desde el comienzo deberia haber llevado a realizar conciertos
con orquesta,® pero éstos no se llevaron a cabo). De esta manera se le brind6é a Webern la
posibilidad de dirigir algunos programas y precisamente como director de sus propias obras
orquestales, las op. 10 (atin en aquel tiempo op. 7, nim. 4) y las op. 6. Pero como estas ocu-
paciones no se acercaban de ninguna manera a lo esperado por Webern (tampoco se acerca-
ban econdémicamente a lo que él esperaba para asegurar su sustento), se vio forzado a buscar
en otro lugar una ocupacién como director de orquesta. Y sus esfuerzos dieron resultado,
aunque solo a corto plazo con su tercer contrato en el teatro de Praga (de final de agosto a
principios de octubre de 1920).”

s Carta de Anton Webern a Heinrich Jalowetz fechada el 23 de diciembre de 1918; citado de Anton Webern,
Briefe an Heinrich Jalowetz (véase nt. 2); pags. 420 y 421.

5 Véase la nt. 2; pag.420 de op. cit. !

¢ Compirese con el folleto de la Sociedad confeccionado por Alban Berg en febrero de 1919; impreso en la

obra Alban Berg, de Willi Reich. Viena, ed. Herbert Reichner (1937); pags. 138 a 141. - -
7 Cf. Hans y Rosaleen Moldenhauer, Anton von Webern: Chronik seines Lebens und Werkes. Ziirich / Frei-

burg i. Br. Ed. Atlantis (1980); pag. 212.
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Un tercer ambito de trabajo dentro de la Sociedad le relaciona directamente con los ya
mencionados esfuerzos de romper el marco de musica de camara: la adaptacion de piezas
orquestales a los conjuntos musicales existentes. Aunque en un primer momento se habian
interpretado piezas orquestales arregladas para piano, procedimiento que también se habia
aplicado a Webern en sus ya desaparecidas adaptaciones pianisticas a seis manos de su Passa-
caglia op. 1 de 1918 (estrenadas el 16 de febrero de 1920), a partir de febrero de 1920 se
incluyeron también conjuntos musicales mixtos, para los que los propios colaboradores de la
Sociedad realizaban adaptaciones para musica de camara. De 1919 a 1921 Webern realizé
como minimo cinco de estos arreglos. En dos de los casos se trata de unos arreglos de obras
propias, en el resto de tres adaptaciones de obras de otros compositores, de Johann Strauss y
de Arnold Schonberg:® '

Compositor/Obra Adaptacién Aiio de creacién Fechas de audicién en la Sociedad
Anton Webern:

Cinco piezas para trio de cuerda, 30 de enero, 13 de marzo (en Praga)
orquesta op. 10 armonio y piano 1919 y 11 de junio de 1920

Anton Webern: flauta, oboe, clarinete,

Seis piezas para quinteto de cuerda, percusién, 23 y 31 de enero y 12 y 23 de mayo
orquesta op. 6 armonio y piano 1920 de 1921

Johann Strauss:

Schatzwalzer cuarteto de cuerda,
armonio y piano 1921 27 de mayo de 1921
Arnold Schonberg:
Die gliickliche
Hand op. 18 orquesta de cimara 1921 —
Arnold Schonberg:
Cuatro lieder con
orquesta op. 22 orquesta de cdmara 1921 —

De estas versiones para camara nos han quedado sélo dos: la adaptacion del “Schatz-
walzer” y el op. 6 de Webern. Esta circunstancia no se debe solamente al caracter privado del

# Ademis Webern se encontraba ocupado en otofio de 1921, justo antes de que se disolviera la Sociedad, con
la adaptacion para orquesta de cimara de las obras de Mahler Lied von der Erde 'y de Debussy Prélude a l'aprés-midi
d'un faune. Cf. su carta fechada el 22 de septiembre de 1921 a Heinrich Jalowetz, publicada en Webern, Briefe an
Heinrich Jalowetz (vé€ase nt. 2); pigs. 492 a 495, aqui 493. La adaptaciéon de Mahler fue comenzada por Arnold
Schénberg, y la de Debussy realizada por Benno Sachs.
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proyecto de la Sociedad, sino a la revision historica realizada posteriormente.® Es por tanto
muy importante el conocimiento que tenemos de las adaptaciones que nos han llegado y
sobre todo de la mas significativa, es decir del arreglo que el mismo Webern hizo de sus pie-
zas para orquesta op. 6, y que aqui debe ser tratado mas detenidamente. Sin embargo hay que
llamar la atencion sobre tres aspectos: la forma insélita en que se nos ha transmitido la adapta-
cién, la estética de sonido que esta version personifica y, finalmente, su relacion con las dos
versiones para orquesta (la version original de 1909 y la version revisada de 1928).

El tinico manuscrito conocido de la “version de camara” del op. 6 es una serie de par-
tes sueltas de los materiales de orquesta del legado de Webern que en 1961 lleg6 al archivo
Webern de Hans Moldenhauer a través de Amalie Waller, la hija mayor del compositor, que
era quien las poseia. En 1984 la fundacion Paul Sacher en Basilea se hizo cargo del manuscrito
y de la mayor parte de este archivo. Por desgracia esta partitura escrita para flauta (también
piccolo), oboe, clarinete (y clarinete bajo), percusion, Armonio, piano, violin I, violin II y
viola, no nos ha llegado completa. A través de ciertas anotaciones se desprende que en el
reparto se habia incluido, ademas de los instrumentos mencionados, un violonchelo y un con-
trabajo. No es muy dificil pues hacer una completa reconstruccion de la partitura a través de
las anotaciones y de la partitura original para orquesta. Edwin Haugan, el antiguo asistente de
Hans Moldenhauer present6 en la primavera de 1968 una partitura, que, junto a la particella
original, seria la version impresa de la Universal Edition." Pero mientras que en la version de
Haugan s6lo se complet6 la parte de violonchelo," para la partitura de la Universal Edition fue
reconstruida también la parte de contrabajo."” Esta es sin duda una transmision ciertamente
incompleta en dos sentidos, pues no s6lo ha desaparecido la parte del violonchelo y del con-

9 Esto afecta tanto a la garantia de las fuentes como a la identificacién de los arreglistas o a la reconstruccion
de los programas de conciertos. Asi por ejemplo ni tan siquiera Hans Moldenhauer pudo determinar con precision si
la version de cimara de las piezas orquestales del op. 6 pudo ser en algin momento interpretada o si el arreglo para
camara que hizo Webern de los Cuatro lieder con orquesta de Arnold Schonberg pudo llegar a concluirse. Cf. Mol-
denhauer, Anton Webern (véase nt. 7); pags. 129 y 229. Mientras que hoy en dia y sin la menor duda sabemos que el
arreglo del op. 6 fue interpretado, del op. 22 de Schonberg s6lo se puede asegurar que se concluy6 el primer lied.
Véase la carta de Webern a Heinrich Jalowetz fechada el 22 de septiembre de 1921, publicada en Webern, Briefe an
Heinrich Jalowetz (nt. 2); pags. 492 a 496 (aqui pag. 493).

10 Carta de Edwin Haugan al autor fechada el 9 de noviembre de 1993. La partitura publicada por la Universal
Edition (UE 14778, Copyright 1977) no nombra a ningin director de la edicion. Una copia de la partitura de Haugan
se encuentra en la coleccién Anton Webern de la fundacién Paul Sacher.

11 Las indicaciones sobre el contrabajo, muy escasas quizd, parecen haber sido pasadas por alto. Estas indica-
ciones se encuentran en los cc. 18-19 del niimero 2, en las partes del oboe y del clarinete; en el c. 4 del nimero 3, en
la parte del bombo; y en los cc. 11-13 del niimero 5, en las partes de la flauta, del armonio y del piano. En consecuen-
cia falta la parte del contrabajo también en las indicaciones del archivo general de Moldenhauer (Anton von Webern
[nt. 7], pag. 664). '

12 De forma extrafia se hizo caso omiso a las indicaciones de los cc. 18-19 del nimero 2; las corcheas repeti-
das son adjudicadas aqui al bombo.
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trabajo sino también la partitura manuscrita, es decir la partitura de orquesta con anotaciones
sobre la que se trabajo, y de la cual se extrajeron las partes. Pero hay una particularidad en las
fuentes existentes, y es que estuvieron implicados en su elaboracion mas de un copista. S6lo
las partes de las piezas primera y segunda se encuentran escritas por Webern sin interferen-
cias, mientras que el resto fueron realizadas en su gran mayoria por otros copistas; la niimero
5 fundamentalmente por Alban Berg; la mayor parte de la nimero 3 y la nimero 4 completo
fueron realizadas por un copista hasta ahora no identificado; la numero 6, hasta la mitad apro-
ximadamente, por otro copista tampoco identificado hasta ahora. Todas las partes llevan reali-
zadas a lapiz correcciones e indicaciones para los conciertos, indicaciones que sin duda los
intérpretes anotaron durante los ensayos. Esta diversidad de fuentes nos describe una imagen
heterogénea en la que se refleja algo de ese esfuerzo comun que presidia los conciertos de la
Sociedad (véase el ejemplo 1). Pese a las pequefias desviaciones entre las partes no se puede
dudar de la autenticidad de la partitura. Tampoco se puede dudar de que Webern superviso la
confeccion de todas las partes®” y que dirigio tanto los ensayos como los cuatro conciertos de
este arreglo que tuvieron lugar el 23 y 31 de enero y el 12 y 23 de mayo de 1921. No obstan-
te, y con todo esto, Webern no quedo plenamente satisfecho.'

Con la adaptacion de las seis piezas para orquesta, Webern recurrié a una obra que
habia compuesto en el afo 1909 y que habia editado él mismo en su propia editorial.”” La pri-
mera interpretacion en publico que llevo a la primera impresion de la obra, tuvo lugar el 31
de marzo de 1913 en aquel ya memorable “concierto escandalo”, en el que aparte de obras de
Webern en el programa se encontraban obras de otros compositores como Alexander Zem-
linsky, Arnold Schonberg, Alban Berg y Gustav Mahler.'®

En la orquestacion de esta obra el compositor aplic6 mas instrumentos de los que
nunca habia utilizado ni volveria a utilizar: 4 flautas (también 2 piccolos y flauta en sol), 2
oboes, 2 cornos ingleses, 3 clarinetes, (también un clarinete en mi bemol), 2 clarinetes bajo, 2
fagotes (también un contrafagot), 6 trompas, trompetas y trombones, una tuba, 2 arpas, celes-

13 Estas estan recogidas en la partitura reconstruida de Haugan.

4 El 22 de septiembre de 1921, en su carta a Heinrich Jalowetz, Webern escribi6: “[...] no me puedo quitar
la idea de la cabeza de que la forma con la que he dirigido mis piezas para orquesta, que ta pudiste ver y oir aqui en
la Sociedad, no te caus6 una buena impresion. iTienes toda la razon!” citado de Anton Webern, Briefe an Heinrich
Jalowetz (nt. 2); pags. 492 y 493.

15 El titulo completo de la primera edicion, que se encuentra también como partitura de bolsillo desde 1961
en la Universal Edition (Philharmonia Scores, n° 433) es: “Sechs Stiicke / fiir/ grofSes Orchester / von / Anton
Webern / op.4 / Im Selbstverlag des Komponisten” (Viena, 1913). La obra recibié su denominacion definitiva de
“op. 6” en 1920.

16 Cf. el articulo de Gosta Neuwirth “Kebrbaus des schénen Wabns” en Aufbruch in unsere Welt: Essays zu
Kunst, Literatur und Musik. Viena, ed. Locker (1993); pags. 60 a 97. En €l se encuentra una detallada documenta-
cion de prensa.
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ta, timbales, percusion, y una gran seccion de cuerda muy dividida. Por esa razon, la adaptacion
a orquesta de camara exigia cambios instrumentales drasticos, de los que aqui se mencionaran
los tres tipos mas notables. Webern intent6 en primer lugar sustituir las lineas solistas de 1os ins-
trumentos que ya no estaban disponibles, ante todo los de viento, por otros, los mas adecuados
posibles, es decir, por aquellos instrumentos sustitutivos que mas se asemejaran en su caracter
sonoro. Venian al caso instrumentos de viento y cuerda que se encontraran en la misma tesitu-
ra; “nuevos” instrumentos como el armonio en sustitucion del viento, y el piano reemplazando
a la celesta, el arpa o la percusion. Un claro ejemplo de este procedimiento se encuentra al
principio de la primera pieza, cuya frase inicial con sus dos articulaciones en concordancia (una
linea de corcheas ascendente y descendente respectivamente, seguida de un sonido tenido
agudo y grave, y de acordes de dos y tres notas) se sustituy6 de la siguiente manera:

1909: flauta- trompa- celesta / flauta- trompa- cuerda
1920: flauta- armonio-piano / flauta- armonio- cuerda

Si los solos instrumentales consecutivos se vieron afectados por la adaptacién en su
diversidad sonora, también sufrieron cambios los acordes, estructuras verticales de las frases,
tanto en su sucesion de estos como en su composicion interna. Porque, en segundo lugar,
Webern trasladé los numerosos acordes monocromaticos de la version para orquesta (4 trom-
petas, 6 trombones, etc.) en su mayoria a instrumentos polifénicos como el armonio o el
piano e incluso a la cuerda, donde quedaba asegurada de forma individual la homogeneidad
de los acordes, pero la alternancia sonora de los acordes (la tradicional “Klanggruppenablo-
sung” -sucesion de grupos sonoros-)" reducida a los tres timbres ya mencionados. Ademas
unificé también los escasos acordes politimbricos de la version original. Como ejemplo valga
aqui el acorde “mezclado” en su origen en el c. 17 de la quinta pieza (clarinete, contrafagot, 4
trompas y cuerda) que se queda reducido a un simple acorde de la cuerda completado con
una nota del armonio. Especialmente, y en tercer lugar, este ejemplo muestra también que
Webern prescindia frecuentemente de las duplicaciones de voces, tan caracteristica de la ver-
sioén para orquesta. En el ya mencionado acorde, en la version para orquesta, cinco de los siete
sonidos estin duplicados: do_, en los contrabajos y contrafagotes, fa, en las violas segundas y
clarinetes, re; en los violines primeros y las trompas segundas, /a; en los violines segundos
(b) y trompas primeras asi como i 54 en los violines segundos (a) y clarinetes. Por el contra-
rio en las voces que tenemos de la version de camara no se producen ya duplicaciones.'

17 Cf. la obra de Walter Gieseler, Lucca Lombardi y Rolf-Dieter Weyer Instrumentation in der Musik des 20.
Jabrbunderts: Akustik, Instrumente, Zusammenuwirken. Celle, ed. Moeck (1985); pags. 125y ss. 3

1% En la version impresa de la Universal Edition el contrabajo retoma el do, del violonchelo de la version
orquestal, por lo que se produce una duplicacion en octavas con el do_; del piano.
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Anton Webern, “Versién de cdmara™ de las Seis piezas para gran orquesta op. 6. Parte de piano (escritura de
Anton Webern, Alban Berg, y otra mano desconocida ). Coleccién Anton Webern, Fundacién Paul Sacher.
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Aunque una comparacion mas minuciosa de ambas versiones nos demuestra que
Webern diferenciaba frecuentemente estos procedimientos segun se adaptaran o no musical-
mente al resto de la obra,” se tiene la impresion, segun el contexto historico en el que fue
creado, de que en esta “version de camara” op. 6 se trata de una mera solucion de urgencia.

19 Comparese el analisis realizado por Nicolaus A. Huber “Zu Weberns Kammerorchesterbearbeitung seiner
Sechs Stiicke fiir Orchester op. 6 fiir den Verein fiir musikalische Privatauffiibrungen”, en Schonbergs Verein fiir
musikalische Privatauffiibrungen (véase nt. 3); pags. 65 a 68.
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No obstante hay que decir que el concepto sonoro presentado en esta adaptacion correspon-
de a una vision estética avanzada dentro de la escuela de Schonberg, asi como un intento de
adaptarse a los limitados recursos que tenia la Sociedad para la realizacion de sus conciertos.
Porque, a mas tardar a partir del Pierrot Lunaire de Schonberg, el principio de “instrumenta-
cion solista”, ya utilizado aqui, fue sublimado como ideal por los compositores de la Escuela
de Viena, un ideal que -independientemente de sus consideraciones practicas- exigia su apli-
cabilidad. El mismo Schonberg, que habia reconocido este principio ya en 1917 como un tipo
de instrumentacion independiente opuesto al sonido mezclado de la orquesta postromantica,
y la habia situado en el mismo rango de la “instrumentaciéon por registros de 6rgano”,* inclu-
yo esta técnica dentro de su propia creacion musical en la Sinfonia de Camara de 1906 y en
ciertos pasajes de su Pelleas und Melisande de 1903.”' Pese a todo, y en referencia a la adap-
tacion cameristica de una obra concebida originalmente para gran orquesta, el concepto de
una “instrumentacion solista”, que en el transcurso de la primera década del siglo encontro
una gran aceptacion también fuera de la Escuela de Viena, se puede remontar a fechas muy
anteriores.” De esta manera se puede entender por qué Webern, después de haber optado ya
claramente por una instrumentacion de camara reducida -y como ejemplo valgan sus cinco
piezas para orquesta op. 10 de 1911-1913-, y de haber aplicado este concepto cada vez de
forma mas radical hasta llegar a los lieder de Trakl y Rosegger (sus obras posteriores op. 14y
15, a partir de 1917), pudiera escribir a su amigo Heinrich Jalowetz lo siguiente sobre los pro-
cedimientos de instrumentacion de obras en la Sociedad:

Estoy encantado de hacer estas adaptaciones. Si piensas en mis tltimas partituras —que en cierta medida estdn com-
AR 2
puestas para orquesta de cdmara (llenas de solos)- podrds comprender lo mucho que me identifico con ello.”

Habida cuenta de que los compositores de la Sociedad se identificaban con este ideal
solista, de estas adaptaciones surge un potencial absolutamente productivo y critico. Al fin y
al cabo se trataba de dar una nueva interpretacion instrumental de las obras para orquesta y

2 Nota de 16 de abril de 1917. “Unfinished Theoretical Works", nimero 10. Arnold Schomberg Center,
Viena.

21 Carta de Arnold Schonberg a Alexander Zemlinsky fechada el 23 de febrero de 1918; cf. Horst Weber,
“Melancholisch diistrer Walzer, kommst mir nimmer aus den Sinnen! [{Vals melancélico y sombrio, ya no puedes
salir de mis sentidos!] Anmerkungen zu Schonbergs ‘solistischer Instrumentation’ des Kaiserwalzers von Jobann
StraufS”, en Schonbergs Verein fiir musikalische Privatauffitbrungen (at. 3); pags.86 a 100. aqui pag. 87 (nota a
pie de pagina n° 3).

2 Recuérdese el Siegfried-Idyll para 13 instrumentos (1870) de Richard Wagner, cuyo material musical provie-
ne en su gran mayoria del tercer acto de la 6pera Siegfried. Cf., en relacion con la “instrumentacion solista” la obra de
Egon Wellesz Die neue Instrumentation. Berlin, ed. Max Hesse, 1928-29; tomo 1, pig. 32; y tomo 2, pag. 149.

2 Carta de Anton Webern a Heinrich Jalowetz fechada el 22 de septiembre de 1921; citado de Anton
Webern, Briefe an Heinrich Jalowetz (véase nt. 2); pag. 493.
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revisarlas en sus fundamentos. Las palabras de Alban Berg reflejan perfectamente este espiritu
luchador, y toman una posicion de distancia con respecto de posiciones estéticas anteriores,
dandole a la composicion en estado puro una cierta autonomia frente a la instrumentacion
como una dimension clarificadora pero carente de sentido estructural:*
Precisamente y por este procedimiento, es posible oir y juzgar obras orquestales modernas, despojadas de todo el
efecto sonoro que desencadena la orquesta, de todos los medios sensitivos. De esta forma se invalida el reproche
generalizado, de que esta misica tiene que agradecer sus sensaciones a una instrumentacién més o menos efectista

y numerosa, y que no posee todos las rasgos que hasta ahora eran caracteristicos para una buena obra: melodias,
riqueza arménica, polifonfa, plenitud en la forma, arquitectura, etc.”

Cuando Berg hablaba de prescindir de todos los “medios sensitivos”, evidentemente
tenia como referencia la prictica anterior de la Sociedad, es decir las adaptaciones de las
obras para el piano. Sin embargo en las adaptaciones para orquesta de camara se trata unica-
mente de una reduccion de estos medios auxiliares, que con parecida claridad, aunque de
forma diferente que el aparato orquestal completo, tenia la capacidad de poner de relieve lo
substancialmente fundamental de la obra. A continuacion se presenta al menos un ejemplo de
la “version de camara” del op. 6. en el que se explicita el modo en el que esto sucede. Se han
extraido los compases 9 a 12 de la cuarta pieza para orquesta, fragmento que en la version
orquestal estd claramente realizado con una instrumentaciéon antigua, como para un 6rgano.*
Resenadas encima y debajo del ejemplo respectivamente se encuentran la instrumentacion de
la version orquestal y la de la version de la Sociedad:

Ejemplo 2 Op. 6, cuarta pieza; cc. 9 a 12
1909: 4 Fls. 6 Tpas. 4 Tptas. 3 Fls. Clarinete 4 Tbns.
9 9-10 10 10-11 12 12

1920: FL Piano  Armonio  Clarinete  Piano Armonio
Armonio Ob. Armonio Fl. Piano Armonio
Clarinete Piano  Armonio  Clarinete  Piano Armonio
Armonio Piano Armonio
Piano

% Todavia en 1913 Webern escribi6 sobre sus “Drei Stiicke fiir Streichquartet” (Tres piezas para cuarteto de
cuerda), compuestas por las que mas tarde serian las Bagatelas op. 9, nums. 1 y 6, asi como la parte vocal de “Sch-
merz immer, Blick nach oben” (“Dolor siempre, la mirada hacia lo alto”) que finalmente desecharia, que los nume-
rosos efectos instrumentales “no representan algo externo, ni secundario”. Carta a Alban Berg fechada el 23 de mayo
de 1913; citado de Schoenberg, Berg, Webern: Die Streichquartette. Eine Dokumentation. Edicion dirigida por
Ursula von Rauchhaupt. Hamburgo, ed. Deutsche Grammophon (1971); pag. 124.

% Folleto de la Sociedad Privada de Conciertos. Alban Berg, fechado en febrero de 1919; citado de la obra
Alban Berg, de Willi Reich (véase nt. 6); pags. 138 a 141 (aqui pags. 140 y 141).

2 Sin embargo en otros pasajes de la obra, los de la tercera pieza para orquesta, se presentan ya claros signos
de una “instrumentacion solista”.
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La instrumentacion de la version orquestal pone doblemente de manifiesto, con la
separacion de grupos homogéneos de sonidos (4 flautas, 6 trompas, 4 trompetas, etc.), la
estructura de la composicion. Por un lado, la marcada estructuracion producida por los cam-
bios de registro cada tres acordes, estd compuesta por una serie consecutiva de dos procesos
timbricos parecidos, del viento madera al viento metal partiendo ambos del timbre de la flau-
ta. Por otro lado se tiene en cuenta la estructura interna de los dos grupos de acordes opues-
tos —el primero es simétrico-circular,” el segundo esta dispuesto linealmente-* por el diferen-
te escalonamiento de los procesos timbricos: €l timbre de las trompetas del tercer acorde se
encuentra estrechamente emparentado con el pianisimo del acorde de las flautas en el regis-
tro grave,” mientras que el timbre del clarinete y del trombon se alejan paulatinamente en el
quinto y sexto acorde. Pero Webern a la hora de adaptar la obra no podia sustituir simple-
mente esa alternancia de diferentes grupos sonoros por otra de acordes de otro color, puesto
que solo disponia de tres timbres homogéneos de los cinco posibles: el armonio, el piano y la
cuerda. En vez de esto hizo uso de determinadas mezclas timbricas, por lo que de nuevo nos
encontramos con una clasificacion de cinco sonidos diferentes. Aunque por esta razon se des-
place la “asonancia” timbrica desde el acorde primero del compas cuarto al acorde tercero
del compis sexto (puesto que, con la mezcla de color de los acordes primero y tercero, €stos
pasan de ser individuales a homogeneizarse con €l los acordes siguientes y a ser disueltos en
el sonido puro del armonio en los acordes tercero y sexto), por el contrario se hace resaltar la
subdivisién de acordes en grupos de tres. También en la nueva versiéon orquestal se hace alu-
sién a la estructura circular y a la disposicion lineal de los dos grupos de acordes respectiva-
mente, de forma que si en el primer grupo el armonio es utilizado para el primer y para el ter-
cer compis, en el segundo grupo no se producen repeticiones timbricas. Con medios muy
diferentes se logran aqui efectos anilogos: la mezcla timbrica sugerida por la “instrumenta-
cién solista” sirve basicamente para elaborar los mismos aspectos técnicos de composicion
que la alternancia sonora en la version para orquesta.

Un tltimo aspecto de la “version de camara” del op. 6 se refiere a su posicion dentro
de la cronologia general de las obras de Webern. Hay que pensar que Webern, igual que Berg,
pero de forma diferente a Schonberg, tuvo la posibilidad de publicar su musica solo a partir
de los afios veinte dentro de un marco de contrato editorial mas o menos regular. Todos los
__”aundo acorde se crea por la contraccion de las voces exteriores y por la nota central sol £, ; el tercero
es idéntico al primero al verse alcanzado por la expansion aniloga de las voces externas.

28 El movimiento general descendente, asi como la extension gradual de la tesitura, contribuye a la amplia-
cién de tres a cuatro voces y a la incorporacién gradual de nuevos pitch classes. Cf. este punto a propésito del op. 6,
nam. 4, en el estudio Form and Rbythm in Webern’s Atonal Works, de Paul Kabbash. Tesis doctoral Yale University

(1983); pag. 98 y ss. ) i
» Cf. Nicolai Rimsky-Korsakow, Principios de orquestacion; tomo I; pag. 40 en la edicion alemana.
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intentos por parte de Webern de encontrar a un editor fracasaron, de tal manera que a excep-
cion de las seis piezas para orquesta y algunos nimeros sueltos de obras mas extensas, toda
su labor anterior quedo sin publicar hasta ese momento. Después de cerrar el contrato con la
Universal Edition en el verano de 1920 el compositor sometio toda su obra a una revision
general, por lo que no solo realizoé una seleccion y reagrupacion de las obras a imprimir sino
que las reelabor6 en profundidad.® Entre las reelaboradas se encontraban también las seis pie-
zas para orquesta op. 6 que Webern publicé en el afio 1928 en una version revisada, aunque
en este caso excepcionalmente se editara también la version original.*' Esta nueva version,
version que a partir de ese momento Webern considerara como la tnica vilida,” y en la que
reduce el nimero de instrumentos (prescinde de 2 flautas, 1 clarinete, 1 clarinete bajo, 2
trompas, 2 trompetas, 1 arpa y del latigo), se distancia en algunos detalles de la version origi-
nal para orquesta. Hay que destacar que diluye la composicion por medio de la eliminaciéon
de duplicaciones de voces y de octavas, acorta un compas de las piezas cuarta y sexta y forta-
lece de modo general la coherencia de la instrumentacion con el disefio de gran formato. Para
explicitar este dltimo aspecto vuélvase a analizar la pieza cuarta, cuya parte central (cc. 12 a
31, y 11 a 30 respectivamente)® esta concebida como una serie de cuatro solos instrumenta-
les acompafados por acordes. Estos cuatro solos retoman en la version orquestal revisada
exactamente la sucesion timbrica de los primeros tres acordes de la pieza, que frente a la ver-
sion original estin levemente cambiados en su instrumentacion (2 flautas, 2 clarinetes, 4
trompas, 4 trompetas). De esta manera la sucesion de estos acordes crean una corresponden-
cia timbrica que se extiende formalmente entre las dos versiones, y que no se encuentra ni en
la version original ni en la “version de camara” (compirese el ejemplo niimero 2).

% Cf. el articulo de Reinhold Brinkmann, “Die George-Lieder 1908/9 und 1919/23 ein Kapitel Webern-Phi-
lologie”, publicado en Beitrdge 72/73: Webern-Kongress. Kassel. Ed. Birenreiter (1973); pags.40 a 50. Véase tam-
bién, de Felix Meyer, “In Zeichen der Reduktion: Quellenkritische und analytische Bemerkungen zu Anton
Weberns Rilke-Liedern op. 8", en Quellenstudien I: Gustav Mabler-Igor Stravinsky-Anton Webern-Frank Martin
(Publicaciones de la Fundacion Paul Sacher 1; director de la edicion Hans Oesch). Winterthur, ed. Amadeus 1991;
pags. 53 a 100. Felix Meyer/ Anne C. Shreffler, Cf. “Re-Writing History: Webern's Revisions of bis Early Works” en
Revista de musicologia 16/6 (1993); pags. 3754 a 3765.

31 Esta version también se puede encontrar desde 1956 como partitura de bolsillo. Antes de haberla conclui-
do en verano de 1928, Webern hace una nueva instrumentacion para una audicién que se habia planeado bajo la
direccion de Hermann Scherchen; cf., de Erich Wolfgang Partsch, “Ergdnzungen zur Verbreitungsgeschichte von
Weberns Sechs Orchesterstiicken op. 67, en 40.000 Musikbriefe auf Knopfdruck. Methoden der Verschlagwortung
anband des UE-Briefwechsels- Untersuchungen-Detailergebnisse; edicion dirigida por Ernst Hilmar. Tutzing, ed.
Schneider (1989); pags. 55 a 62 (aqui pag. 58).

32 Cf. los comentarios que hace Webern en este sentido en una resefa al programa del afio 1933; citado en
Anton von Webern, de Moldenhauer (véase nt. 7); pag. 128.

33 Por la reduccion ya antes mencionada se desplazan los compases un niimero en la version orquestal revisada.
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Acordescc.9a10(8a9) Solos cc. 12(11), 20(19), 21(20), 24(23)
1909: 4 flautas 6 trompas 4 trompetas clarinete mi bemol  flautaensol  trompas trompetas
1920: flauta  oboe armonio clarinete mi bemol  armonio violonchelo  armonio
clar. piano
arm.
1928: 2 flaut. 4 trpas 4 trptas piccolo clar. trompa trompeta
2 clar.

Esta segunda version orquestal se diferencia claramente de la version original y de la
version para cimara, puesto que en la revision de 1928 se manifiesta por primera vez el papel
articulador de la instrumentacion. O dicho de otro modo: pese a sus profundos recortes en la
instrumentacion, la adaptacion del original realizada por la Sociedad se encuentra no sélo
temporalmente, sino desde el punto de vista timbrico-estético mas cerca que la version de
1928. Es imposible ignorar que, en relacion con la vision timbrica de su obra, Webern se
oriento en esta “version de camara” hacia ese ideal de intensificada economia de todos los
medios artisticos, ideal sobre el que en relacion a su revision de 1928 reconocia como sigue:

Por fin cae todo lo extravagante (flauta en sol, 6 trombones para un par de compases, etc.). Ahora puedo crear todo
de forma mds sencilla.**

Porque ya en la “version de camara” como mas tarde en la version de orquesta revisa-
da, Webern redujo no solo la cantidad de instrumentos, prescindiendo de instrumentos poco
habituales, sino que llegd mas lejos, y retird numerosas técnicas de interpretacion que aliena-
ban los sonidos (como por ejemplo: col legno, sul ponticello, frullati) y tambié€n notas expre-
sivas (“hochst ausdrucksvoll” (sumamente expresivo) y “dufSerst zart” (extremadamente
delicado), etc.” Visto de esta manera, la “version de camara” del op. 6 marca una etapa dentro
de la misma transformacion estética que va desde un lenguaje “expresionista” a un ideal clasi-

34 Carta a Arnold Schénberg fechada el 20 de Agosto de 1928; citado por Moldenhauer, Anton von Webern
(véase nt. 7); pag. 113.

35 Como se puede demostrar en base a las diferentes descripciones que hace Webern de su obra, a esto tam-
bién hay que afiadirle su distanciamiento de la dimensién programatica de su musica. El 13 de enero de 1913, en una
carta a Arnold Schonberg, transmitia a éste una exposicion detallada del trasfondo autobiografico de las seis piezas
orquestales (el entierro de su madre en 1906); pero afios mas tarde, en la resefia del programa ya mencionado de
1933 (véase nt. 32), s6lo inserto los siguientes epigrafes: “Erwartung eines Unbeils” (nimero 1, “En espera de una
desgracia”), “GewifSheit von dessen Erfiillung” (nimero 2, “Certeza de su consumacion”), “Zarteste Gegensdleicb—
keit” (nimero 3, “Delicada contradiccion”), “Trauermarsch” (nimero 4, “Marcha finebre”), “Erinnerung” (nimero
5, “Recuerdo”) “Ergebung” (nimero 6, “Resignacion”). Citado por Moldenhauer en Anton von Webern (véase nt. 7);
pags. 112y 113.
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cista de la “Faflichkeit” -lo palpablemente claro-,* y que se impregnaria mas tarde y de
forma acentuada en la version para orquesta revisada y en el repaso que Webern hizo de sus
primeras obras. Pese a las diferentes motivaciones exteriores, las adaptaciones de la Sociedad,
que estaban sujetas a unas condiciones de representacion especificas, tienen una relacion
interna con las revisiones que realizO Webern en los anos veinte de sus obras, revisiones que
estaban condicionadas temporalmente por la edicion tardia de sus obras. Todo esto nos acer-
ca a suponer que gracias a la Sociedad, el incremento de experiencia practica que obtuvo
Webern con esta actividad y su confrontacion con la “instrumentacion solista” tuvo una
influencia decisiva en su concepcion timbrica posterior. También por su posicion especial en
la historia de la adaptacion y revision de su musica la “version de camara” del op. 6 merece
nuestra atencion por ser la unica obra de Webern adaptada por la Sociedad que se ha conser-
vado. m

Traduccion: Mario Rodriguez Caster

36 Cf. “FafSlichkeit eine kulturbistorische Studie zur Astbetik Weberns”, de Joachim Noller, en Archiv fiir
Musikwissenschaft 43/3 (1986); pags. 169 a 180. No por casualidad comentaba Webern que la version revisada en
comparacion con la version original parece “una vieja partitura de Haydn”. Extraido de la carta a Alban Berg fechada
el 20 de agosto de 1928; citado por Moldenhauer, Anton von Webern (nt. 7); pag. 113.
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