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EL orpus 10 DE WEBERN *

Marie Delcambre-Monpoel

Contrastes, suspension, silencio, proliferacion subita, pinceladas fuga-
ces y policromia son términos que podrian definir la superficie del opus 10. La
frustracién que se pueda sentir tras una primera escucha proviene del hecho
de que una red de comunicacion apenas entablada se interrumpe de repente:
estas cinco piezas para orquesta se encuentran entre las mas cortas de
‘Webern. Paradéjicamente, cada una de ellas se nos aparece como una entidad
definitiva e intocable, gracias a la fuerza de cohesion de la escritura, hoy en
dia ya legendaria.

Los ochenta y cinco anos que nos separan de esta obra nos permiten
una escucha mas facil a causa de la multitud de experiencias sonoras que llega-
ron después. En 1913, la agrupacion de los instrumentos que forman la planti-
lla del opus 10, su utilizacion, asi como la distribucion en el espacio de las altu-
ras y los ritmos que lo caracterizan, resultaban insoélitas.

Situacion

Sabemos que Berg y Webern, entre 1904 y 1910, se beneficiaron de las
radicales ensefianzas de Schonberg, cuyo principal compromiso era partir de
un minimo de ideas musicales para llegar a una gran cantidad de acontecimien-
tos por medio de la variacion.

A este precepto se afiadieron, a partir del opus 6 (Seis piezas para gran
orquesta, de 1909), la concision y, por supuesto, la realizacion de pequenas for-
mas, lo mismo que la Klangfarbenmelodie (melodia de timbres), todo lo cual es
en verdad caracteristico del opus 10:

* “L'Opus 10 de Webern”. Publicado en Musurgia, vol. V, nim. 1. Ediciones Eska. Paris,
1998.

135 Quodlibet



MONOGRAFICO

- La pequena forma es consecuencia de una escritura que se impone la no repeticion, que renuncia a las reex-
posiciones y a los desarrollos. Se podria pensar que la primera pieza en que se manifiesta esta actitud es la
tercera del opus 6 de Webern, pero la obra de referencia mas citada es el opus 19 de Schonberg, las Peque-
nas piezas para piano, de 1911. Revolucionando los habitos de escritura (llevando mas alld el trabajo temati-
co tradicional) y los de escucha (exigiendo todavia mas a la memoria del oyente), la pequena forma presupo-
ne la concision y permite la variacion en todos los niveles, especialmente en el del timbre, que, desde las
Bagatelas opus 9, habia sido tratado como un parametro con entidad propia.

- Precisamente el timbre ocupa un lugar determinante desde el opus 6 en virtud de la elaboracion de melodias
de timbres (Klangfarbenmelodien), tal y como propone Schonberg en su Tratado de armonia. 1a idea era
reemplazar las alturas de una melodia por colores diferentes, por ejemplo, haciendo que la misma nota pasa-
ra de un instrumento a otro (como en la 3* pieza de las opus 16 de Schonberg). Muy ripidamente, el color,
en lugar de reemplazar a la altura, comenzé a asociarse a ésta para dar lugar a motivos melédicos en los que
las notas se reparten entre diversos instrumentos o grupos de instrumentos.

Webern perseguia también el ideal sonoro schonbergiano de una revalorizacion del
contrapunto, y alcanzara en este campo un summum de rigor a partir de la Sinfonia op. 21
(1928). No obstante, el contrapunto constituye una preocupaciéon permanente, que resulta
patente en toda su obra, como veremos en el analisis del opus 10.

En 1911, a pesar de la muerte de Gustav Mahler, que, segun dice, hace que cada dia esté
mas triste, Webern encuentra energias para trabajar en dos grupos de composiciones que se
ampliarian en 1913. Se trata de unas piezas para cuarteto de cuerdas que se convertiran en las
Bagatelas op. 9, y de unas piezas muy cortas para orquesta de las que conservara dos que se
convertiran en la primera y la cuarta del opus 10. La obra que nos interesa aqui es, de hecho,
el resultado de una eleccion de ultima hora de cinco piezas de entre un total de dieciocho
(siete escritas en 1911 y once en 1913), cuyas fechas de composicion son las que siguen:

nim. 1 28 de junio de 1911

nim. 2 13 de septiembre de 1913
nim. 3 8 de septiembre de 1913
nim. 4 19 de julio de 1911

nim. 5 6 de octubre de 1913

El periodo que va de 1911 a 1913 resulta dificil para Webern, que sufre de depresion a
causa del trabajo de director musical de teatro que le agota. A pesar de todo, saca fuerzas para
componer los opus 9, 10 y 11, que manifiestan totalmente una continuidad de pensamiento
conceptual. Estos tres opus a menudo se comparan con los opus 5, 6 y 7, de los que estin
separados por un opus de lieder y que presentan una semejanza instrumental sorprendente:

1909  Cinco movimientos para cuarteto de cuerda op. 5
Seis piezas para gran orquesta op. 6

1910 Cuatro piezas para violin y piano op. 7
Dos Lieder op. 8
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1913 Seis bagatelas para cuarteto de cuerda op. 9
Cinco piezas para orquesta op. 10 (empezadas en 1911)
1914 Tres pequeiias piezas para violoncello y piano op. 11

La publicacion de la obra en Universal Edition no tendria lugar hasta 1923, y su estreno
tuvo lugar en Zurich en 1926 por peticién de la Sociedad Internacional para la Misica Con-
temporanea. Webern la dirigié. Pero antes la obra fue arreglada para una interpretacion priva-
da y transcrita para violin, viola, violoncello, armonio y piano. Bajo esta forma, las opus 10
fueron interpretadas por primera vez en Viena el 30 de enero de 1920.

ANALISIS
Primera pieza

Economia de medios: algunos sonidos aislados por silencios, dos monodias, un contra-
punto a dos voces sostenido por una pedal en trino. Cuarenta segundos en total, teniendo en
cuenta, ademas, que estos elementos aparecen la mayoria de las veces en sucesion.

Una forma clasica, en el sentido de que hay una parte central que contrasta con las par-
tes que la enmarcan, a su vez parecidas entre si. Mucho menos clasica, cuando se advierte
que los niveles de contraste o de semejanza no se dan en el orden melddico sino en el plasti-
co, segun este esquema (véase el ejemplo 1):

N

i TS

sonidos células contrapunto +
aislados melodicas nota pedal

Los sonidos aislados se pueden asimilar a puntos, tres al comienzo (s, do, si), cuatro al
final (fa, fa, fa, fa). La primera monodia (c. 2) no contiene mas que tres notas relativamente
espaciadas, la segunda (cc. 10-11) tiene siete. Ambas tienen en comun sus intervalos primero
y ultimo respectivamente. La segunda parte es una forma variada de la primera por compre-
sion del acervo intervilico y del espacio-tiempo (el semitono del comienzo se transforma en
un unisono al final que, en sus ataques, es aproximadamente cuatro veces mas rapido), y por
alargamiento melédico. El si b repetido de la segunda monodia esta preparado por los dos la
del arpa, y encuentra su eco en las cuatro notas similares que terminan la pieza. La parte cen-
tral es mas compleja; volveremos a ella.
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A menudo se ha citado el comienzo de la primera pieza del opus 10 como ejemplo de
Klangfarbenmelodie por lo inteligible que resulta este principio en un tiempo lento. La adop-
cion de la forma en espejo de la que hemos hablado mas arriba se concreta de la misma mane-
ra en este dominio: los cuatro ultimos compases de la pieza son timbricamente semejantes a
los cuatro primeros (véase el ejemplo 2).

Ejemplo 2

9 vl.é IOJ 11 12
.h
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Y s glsp. Ted 7 vlo. ll Y r cel.
arp. 3 trp

Permanezcamos todavia en el dominio del timbre. Se trate de sonidos puntuales o de
células melddicas, todo responde a la preocupaciéon por conseguir la mayor transparencia.
Tras la escucha se puede visualizar sin ninguna dificultad el conjunto instrumental. Asi, pues,
se trata de una orquesta de solistas que nunca pierden nada de su identidad sonora, a pesar de
que a veces dos o tres instrumentos diferentes ataquen simultaneamente las mismas notas (en
unisonos u octavas) (véase el ejemplo 3).

tpta.  cel. fl. arpa glsp. tpta. cel. fl.
arpa  arpa arpa vin,vla.  vin. arpa vlo. tpta. Ejemplo 3
Anacrusa  c. 1™ c. 1@ cc.4,5,6 c.9m .9 c. 10 c. 12

El timbre es complejo en el momento del ataque y se divide en el momento de la reso-
nancia, una resonancia calculada segin modos de ejecucion que permiten que los sonidos se
distingan: superposicion de un sonido seco y de otro resonante, de uno natural y de un armoé-
nico, de un sonido corto y de otro largo, de uno sin modular y de otro en flatterzunge, etc.

Los elementos melodicos de la parte central (cc. 4 a 9) se suceden como entretejidos de
acuerdo con una simetria interna de las familias instrumentales, como se indica a continuacion:

compases 4, 5, 6: clarinete
compases 6, 7: trompeta y trombén
compases 7, 8: violin y violoncello
compases 8, 9: flauta
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El anilisis de la composicion intervalica de todo lo que se percibe horizontalmente
resulta evidentemente primordial en un compositor que se compromete cada vez mis con
una concepcion serial magnificamente sintetizada por su inventor:

[...] sonidos que no tienen ningiin otro parentesco que el que cada sonido guarda con cada uno de los otros."

Los intervalos que escuchamos aqui son esencialmente el semitono y sus extensiones: la
séptima mayor y la novena menor; en segundo lugar, aparecen la segunda (o novena) mayor,
asi como la tercera mayor o su equivalente, la sexta menor. Para aniquilar del todo cualquier
sentimiento tonal, los intervalos son cada vez mas grandes y las terceras mayores quedan aisla-
das entre las “disonancias”. Las cuartas y las quintas se reducen casi siempre a tritonos:

compases 1, 2, 3: 2m-2m-3M-6m-4-4+
compases 4, 5, 6:
clarinete: 3M-2M-6m-6m-4+

arpa, violin, viola: 2m-2M
compases 6, 7, 8:

trompeta: 3m-2m -2M

trombén: 2M-2m

violoncello: 2M-2m-9M-7m-3m
compases 8, 9:

volin: 13m -7M -3M -TM

flauta: 3M -2m -2m -TM
compis 10:

arpa: 9M -4+ -2m -2M -6m

El fenémeno de la variacion se concreta aqui en una extension progresiva en el espacio
de las alturas de lo que proponen los tres primeros compases.

Estos intervalos se encuentran de nuevo verticalmente, es decir, en lo que el oido retie-
ne globalmente de una secuencia. Sin embargo, hay que destacar la predileccion por un inter-
valo poco escuchado melédicamente: la tercera menor. Este intervalo se hace extremadamen-
te presente en los cc. 4, 5y 6 en el arpa y en las cuerdas frotadas. El si de éstas forma también
una tercera menor con el sol £ del trino, y su do, con el la del mismo trino. Este trino de celes-
ta sirve de eje a las terceras menores superiores de las que acabamos de hablar y a las terceras
menores inferiores del trombon del ¢. 7 (fa y fa #). Veremos en la segunda pieza por qué es
importante insistir a partir de este momento en este intervalo.

La primera nota y la tltima de la pieza estan a distancia de tritono, intervalo que divide
la octava en dos partes iguales.

1 Arnold Schénberg, Le style et l'idée. Paris, Buchet-Castel (1977); pag. 163.
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Un estudio del ritmo confirma la conclusion que se impone a la escucha: todos los
acontecimientos sonoros parecen poseer su propia manera de distribuirse en el tiempo, lo
cual desemboca en una complejidad muy grande, pero a la vez contribuye a su identidad.
Schonberg ya habia dicho que el revestimiento ritmico de un elemento musical basta para
reconocerse; por lo tanto, sus diferencias desde este punto de vista permiten individualizarlo.
Las pulsaciones se dividen por cuatro o por tres, lo mismo que el compds; las repeticiones
son raras (cf. el ejemplo 4)

p divisién de la pulsacion division del compas
E:]emplO 4 por3 pord por3 por4

[ — —_
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p e —_——

rele | Protre

AR 7 28 v L L
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Segunda pieza

Lo primero que llama la atencion al escuchar la segunda pieza a continuacién de la pri-
mera es la c€lula de cuatro notas de la trompeta justo al comienzo, que es la misma del c. 7 de
la primera pieza transpuesta una tercera menor por debajo. A esta célula le siguen tres soni-
dos en tresillo de negras en amplios intervalos ascendentes (c. 3) que se emparejan a su vez
con su falso espejo en la primera pieza (c. 2). Se trata de un elemento de coherencia, de cohe-
sion mas bien, que oculta otros s6lo perceptibles mediante la lectura de la partitura.

Volveremos a encontrar en esta pieza y en las siguientes los mismos elementos de len-
guaje que en la primera, aunque tratados de manera diferente:
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— el contrapunto es mds elaborado, a menudo a tres voces;

— los intervalos son mds amplios, siguiendo en esto una evolucién que se inicia ya en la primera pieza;
— los sonidos puntuales se transforman en acordes;

— el trino “fundamental” de la primera pieza se reparte entre diversos instrumentos;

— la forma ya no es la de arco, sino una yuxtaposicién de una parte contrapuntistica (cc. 1-5) y de una parte vertical (c.
8-11) con una transicién mixta y una coda casi completamente en trinos;
— alos instrumentos de antes se le afiaden el piccolo, el oboe, el clarinete en mib, la trompa en fa, el armonio, el tridn-

gulo, el platillo y el contrabajo. El espacio de las alturas se ha ampliado considerablemente y se ha enriquecido tam-
bién la sonoridad del conjunto;

— los ritmos, que se inscriben ahora en un compds de tres tiempos, son sensiblemente los mismos, pero se percibe
especialmente el nuevo elemento que constituye el cinquillo de la trompeta del c. 11;

— pero sobre todo el silencio, presente ya en la primera pieza, cobra aqui un significado especial por su frecuencia, su
longitud, su papel estructural: el silencio més largo se llena apenas con el tridngulo (cc. 5 y 6) y anuncia la transi-
cién. El siguiente (primer tiempo del c. de 2/4) inicia la parte vertical que transmite una sensacién de espaciosidad.
El tercero, perturbado por la percusién y el glockenspiel (c. 11), precede a la coda;

— la atmésfera es aqui muy diferente, mas dindmica, y hacia el final adquiere una expresién muy tensa a causa de una
aceleracion acompariada de crescendos sucesivos.

Resulta interesante examinar la composicion melédica de esta segunda pieza. Si reduci-
mos cada una de las melodias a sus intervalos simples (de manera que, por ejemplo, converti-
mos una decimosexta en una segunda), nos damos cuenta de que Webern se sirve de un acervo
de notas que distan entre si segundas menores 0 mayores o terceras menores (cf. el ejemplo 5).
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En el ejemplo 5 se advierte que las pocas veces en que aparece la tercera mayor este
intervalo se rellena con las notas de la melodia que lo acompafia en contrapunto. Asi, por
ejemplo, el do # largo y claramente audible del violin rellena la tercera mayor del conjunto de
alturas del clarinete en mi bemol. Por otra parte, el sib largo del clarinete en mi bemol (4*
melodia) llena la tercera mayor del conjunto de alturas de la viola. Todo ello siempre tiende al
total cromatico, que se consigue en las dos tltimas melodias de la trompeta y de la trompa.

La configuracién de las lineas melddicas y los numerosos cruces entre ellas hacen que a
veces se escuchen mejor los encadenamientos entre los instrumentos distintos que las lineas
de cada instrumento. Del mismo modo, los ataques comunes se perciben mas bien como
acordes. El anilisis de las coincidencias no revela ninguna ley que regule los intervalos armo-
nicos. En general, las notas atacadas simultaneamente se encuentran muy separadas entre si, y
tan solo los acordes escritos (cc. 8 a 11) se escuchan como tales. Asi, pues, la escucha armoéni-
ca depende mas de la superposicion de los acervos de alturas que de auténticas coinciden-
cias. Henri-Louis Matter llama “polifonia diagonal™ a este universo pancromatico en que se
trasciende la dialéctica horizontal / vertical.

Tercera pieza

Cada una de las piezas esta dominada por una caracteristica. En la primera se trata de
su estructura; en la segunda, del contrapunto. Si hubiera que caracterizar la tercera pieza, diri-
amos: repeticion, regularidad, silencio.

Son tres términos que se relacionan con el tiempo. El contraste es tanto mas intenso
cuanto que la pieza anterior aniquilaba todo sentimiento cronométrico por medio de las
superposiciones ritmicas complejas, mientras que en ésta lo mismo se consigue por medio de
una disminucion hasta el extremo de la velocidad de aparicion de la informacién musical
sobre un fondo de elementos repetidos sistematicamente.

Compases 1 a 4

Sobre el sonido de multiples campanas apenas audibles que dan profundidad, relieve y
misterio a la pieza, la mandolina, la guitarra, la celesta y el arpa se reparten, en una disposi-
cién muy espaciosa, un complejo cromatico sobre las notas do ¢ re, mi, sol# la, sib, de mane-
ra muy regular (una sucesion de negras o de corcheas) en compas de 6/4.

2 Henri-Louis Matter, Webern. Paris, L'Age d’homme (1981); pag. 48.

142 Quodlibet



EL "R USsS )0, DIESW-EB E RN

De este conjunto emerge una melodia extraordinariamente lenta de cuatro notas en el
violin. Su composicién intervilica (un tritono mas una octava, una quinta, un tritono) se reen-
cuentra en la respuesta de la trompa, con tres notas s6lo (una quinta, un tritono) pero en per-
fil melédico invertido (véase el ejemplo 6). Esta respuesta queda resaltada por la interrupcion
brutal de los instrumentos mencionados antes, cuyo efecto se prolonga en la percusion, y el
acorde reemplazado por el mi, fa, sol del violoncello y el armonio.

Ejemplo 6
_ 4+ 5 4 _5 _ 4

1 l? 1 - ‘75 I } = 1
I 1 1 1 I 1

.d.v_& n T [~}

= -\-~"“->

Vin. cc. 1-2 Tpa. cc. 3-4
Compases 5y 6

Estos dos compases son los responsables de un cambio importante de atmosfera y se
experimentan como un paréntesis en el discurso, puesto que lo que les sucede no es sino una
variacion de la primera parte. El elemento comun es el trémolo de las campanas, que apenas
se interrumpe. El ejemplo 7 reduce en cuatro pentagramas estos dos compases. Las dos pri-
meras notas repetidas en las semicorcheas del clarinete nos recuerdan la primera pieza, y las
cuatro semicorcheas con las notas s7 y si b prefiguran la quinta. Los intervalos melodicos com-
plementan a los de la primera parte (aqui no hay ni quintas ni tritonos), con predominio del
semitono y de sus extensiones, asi como de la tercera mayor.
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Compases 7 a 11
Después de un silencio, en esta parte final (que dura casi lo mismo que la primera)
reencontramos la regularidad, la division de la pulsacion en 6/4 y un acontecimiento mel6di-
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co. La sonoridad ha cambiado un poco: la guitarra ha dejado su puesto al 6rgano. El cromatis-
mo resulta mas cerrado (do, do ¢, re, re #, mi, fa), al igual que el ambito del acorde. La melodia
se encuentra en el trombon y sintetiza todo lo que precede haciendo escuchar un tritono, una
tercera mayor -en forma de sexta menor- y un semitono -en forma de séptima menor-.

La continuidad resulta entrecortada, agujereada por los silencios en los dos tltimos
compases, que conducen de manera completamente natural al silencio final.

Cuarta pieza

El peniltimo momento musical parece resumir en 25 segundos las ideas principales
aparecidas en los tres precedentes; de hecho, si tenemos en cuenta el orden cronologico de
su composicion, sucede mas bien que son la segunda y la tercera las que “desarrollaran” lo
que ya se encontraba en la cuarta: sonidos aislados individuales o en acordes, breves células
melodicas, repeticiones de notas, divisiones diversas del tiempo en las que domina el tresillo.
Una simetria oculta habita la cuarta pieza; se trata de una simetria de orden armoénico: el
nimero de notas utilizadas disminuye desde el comienzo hasta el centro de la pieza y aumen-
ta de nuevo del centro hasta el final, como se ve en el ejemplo 8. Cada melodia contiene por
lo menos un tritono y un semitono, que aparece bajo las formas familiares de la séptima
mayor o de la novena menor. Estos intervalos se escuchan también simultineamente y de una

VOZzZ a otra.
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Los efectos de color son especialmente notables aqui, donde cabria suponer que se
despliega una sola melodia que cambia constantemente de color: comienza en la mandolina,
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después pasa a la trompeta y al trombon; segin William Austin,® la melodia encontraria res-
puesta en el violin justo al final de la pieza. Esta concepcion supone que el resto funciona
como si fuera una figuracién de acompafamiento, aunque se parece mas bien a una suerte de
contrapunto que se cruza incluso con la melodia “principal”.

La innovacion se encuentra en la melodia de seis notas confiada desde el comienzo a la
mandolina, que aqui aparece como si fuera un timbre nuevo, puesto que se utiliza por prime-
ra vez en papel solista. La pieza es tan corta que la reaparicion al final hace de eco, de conclu-
sién de lo que habria sido una introduccion, obedeciendo asi al principio de simetria que
gobierna el pensamiento de Webern.

Cada timbre se escucha muy claramente, incluso cuando el instrumentista no tiene que
tocar mas que una nota o un acorde: la nota aislada de la viola se percibe gracias a su timbre
de armonico y a su duracién. Para sostener los otros sonidos aislados y hacerlos mas audibles,
Webern recurre a la simple repeticion de la nota (el clarinete en los cc. 2 y 3, el arpa en los
cc. 4y 5, la celesta en el c. 5, la mandolina en los cc. 5 y 6) o al trino (el clarinete en el c. 5).

En este conjunto heterogéneo, el sonido de la caja no resulta mas extrano que los
demais, aunque solo intervenga en una ocasion. Esta tratado de manera minimalista, como
todos los demis, sin oponerlo al conjunto de instrumentos de altura determinada, como suele
ser el caso en la tradicion occidental.

Quinta pieza

Es con mucho la mis compleja y la mas larga. Se puede articular como sigue:

Compases 1 a 4: introduccién

Compases 5 a 17: primera parte
Alde5a9
A2de 10a 17

Compases 18 a 32: segunda parte
Blde 18224
B2de 26229
B?de 30232

Se caracteriza por dos tendencias:

1. La busqueda de un equilibrio entre lo vertical y lo horizontal, no por medio del con-
trapunto, tal como habiamos visto ya, sino mas bien por medio de un claro enfrentamiento
entre las melodias y los acordes.

3 William W. Austin, Music in the 20th Century. From Debussy to Stravinsky. Londres, J. M. Dent & Sons,
1977; pag.347.
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La introduccion es un ejemplo tipico de Klangfarbenmelodie (cf. el ejemplo 9), apoya-
do en su centro por un acorde mantenido. Asi, pues, el principio que hemos mencionado mas
arriba se hace valer ya aqui; no obstante, admitira diversas variaciones. Destaquemos que la
anacrusa y el primer compas junto con el do del glockenspiel hacen oir el total cromatico, y
que a partir de este do y hasta el final de la introduccion se vuelve a escuchar el total cromati-
co. Esta circunstancia corrobora la idea que nos habiamos hecho de que constituyen una sec-

cion unitaria.
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A lo largo de la primera parte, se hacen cada vez mas densos los comentarios o las pun-
tuaciones que los acordes hacen a las melodias: armonia cada vez mas rica, cada vez mas insis-
tente y que experimentara un crescendo a partir del c. 13 que se esbozaba ya al final de Al.

Al presenta una melodia en la viola articulada por dos acordes y un complejo arménico
desdibujado por los trémolos (cf. el ejemplo 10). A esta misma melodia le sigue un comenta-
rio de acordes que se solapan como las tejas de un tejado, impulsado por una dinamica suce-
sion de corcheas con puntillo-semicorcheas en el arpa, el glockenspiel y el xil6fono y que ter-

mina en ff.
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A? varia en cierto modo a A': la parte melddica se reparte entre la trompa, el violin, el
clarinete en mi bemol al que se afiade después el clarinete bajo (con el que es dificil de conse-
guir, confesémoslo, claridad en la ejecucion) (cf. ejemplo 11). Los acordes ejecutados normal-
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mente pasan de dos por cada seis pulsaciones en Al a cuatro en la misma duracién en A2. Los
trémolos del violoncello y de la celesta del c. 7 se sustituyen por un conjunto de trémolos y
trinos ejecutados por cinco instrumentos.
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La segunda parte parece un reflejo de la primera, con fragmentos melédicos mis cor-
tos, intervenciones verticales mas espaciadas y una textura mantenida. B? presenta una textu-
ra armonica en su totalidad; el dltimo movimiento melodico es el del oboe, con sélo dos notas
(cc. 22, 23, 24). Los dos ultimos compases hacen las veces de una conclusién, alusion final a
figuraciones que ya habian aparecido. Esta tltima parte se caracteriza por los silencios (los
mas largos de la obra), que confirman la idea de reflejo o de recuerdo.

2. La segunda caracteristica de la pieza es la repeticion audible de fenémenos simples.
Se da en tres 6rdenes distintos:

Repeticion inmediata de sonidos puntuales, que se concentra sobre todo en la prime-
ra parte; se trata del fenémeno del trémolo. Especialmente lento en las cuatro semicorcheas
del c. 15. Todo ello es reminiscencia de la tercera pieza. La alternancia rapida de dos notas
(celesta y violonchelo, c. 7) se asimila al fenémeno del trino.

Configuraciones tipicas de orden mel6dico, aqui esencialmente descendente (cf. el
ejemplo 12). La estructura misma de las dos melodias mas largas interpretadas por un instru-
mento a solo, a saber, la de la viola en los cc. 5-8 y la del clarinete en los cc. 13-16, constitu-
yen la repeticiéon del mismo perfil mel6dico, muy variado ritmicamente en el caso de la viola.

cel.

Ejemplo 12 ) arp. cel.
cl. mib vin. arp. cel
viola bo- — viola arp.
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Omnipresencia de intervalos caracteristicos. Se trata, por supuesto, de las séptimas
mayores y las novenas menores, que aparecen melodicamente seis veces, sin contar los encade-
namientos de acordes, y que se encuentran (bien la primera, bien la segunda) en cada agregado
armonico. Sobre todo en esta pieza, dicha presencia resulta especialmente subrayada por el
fenémeno de las micromelodias acompanadas que citamos como primera tendencia de la pieza.

La quinta pieza del opus 10 tiene en cierto modo un caracter innovador en relacion
con las otras desde el punto de vista de los timbres. Aunque la aparicion del xil6fono se justi-
fica por el dinamismo y la intensidad de sus breves intervenciones, sobre todo es la asocia-
cion de timbres en los ataques simultaneos lo que hay que destacar. Habiamos mencionado
las de la primera pieza (cf. el ejemplo 3). En las piezas 2, 3 y 4, los acordes, aunque sean inter-
pretados por varios instrumentos, reinen en la mayor parte de los casos instrumentos de la
misma familia o de sonoridades emparentadas, y raramente hay en ellos duplicaciones. Aqui,
sin embargo, las agrupaciones timbricas son cuando menos insélitas, y se producen numero-
sas duplicaciones. El ejemplo 13 detalla la composicién de todos los re que constituyen el pri-
mer tiempo del c. 9. En un intervalo temporal tan breve, Webern realiza un trabajo de preci-
sion que podria parecer superfluo si no fuera porque se sitia en un enclave critico de la
partitura: la célula ritmico-melédica que encabalga los cc. 8 y 9 es extraordinariamente impor-
tante porque representa un empuje de una fuerza tal que no se habia experimentado hasta
ese punto, y prepara también los cc. 16 y 17, de caracter similar. Este re ha de tener un
impacto muy fuerte, que queda asegurado por las negras del arpa, el glockenspiel y el xilofén.
Pero también ha de poseer una resonancia en crescendo que se produce de tres maneras dis-
tintas, por medio de la mandolina, de la celesta y del violin.
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El otro momento de intensidad semejante, que sirve también de articulacion entre dos
partes, se encuentra en los cc. 16 y 17, de los que hablamos mas arriba. Aqui también el
reparto de las notas del acorde se hace con una gran sutileza. El ejemplo 14 corresponde al

acorde del c. 17.
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Esta ultima pieza representa la culminacién por amplificaciéon de todas las propuestas
de escritura de las piezas precedentes: composicion intervilica, Klangfarbenmelodie, diversi-
dad ritmica, de intensidades, de timbres y de efectos, claridad de escritura, ocupacion de todo
el espacio de las alturas.

Precisiones

La escritura de estas piezas se distribuye a lo largo de dos afos. En tan poco tiempo, la
escritura evoluciona, especialmente por lo que se refiere a la eleccion de las alturas:

1. Recuérdese que los intervalos de la primera pieza son relativamente pequefios,
dejando aparte los de la melodia del violin del c. 8; que la segunda menor aparece sobre todo
bajo esta su primera forma, pero poco bajo la forma de séptima mayor o de novena menor;
que la segunda mayor y la tercera mayor estan muy presentes.

2. Adviértase, igualmente, que al comienzo de la pieza se puede escuchar la bordadura
si-do-si, y que el si vuelve enseguida (arpa y violin, c. 4; clarinete, c. 5), asegurando asi una
cierta estabilidad “arménica” en la que la pedal sol #£la toma el relevo. En las otras piezas, al
contrario, es el total cromatico lo que se oye desde el principio:

- en la segunda, son las seis primeras notas del clarinete, las del violin y el re # del oboe. Por lo que respecta a las cua-
tro notas de la trompeta, no hacen més que anticipar un poco lo que tocan los demds instrumentos;

- en la tercera, las doce notas se tocan a partir del momento en que aparece el sol del violoncello en el c. 4;

- a partir de la cuarta, que, no obstante, fue escrita sélo tres semanas después que la primera, las doce primeras notas
son diferentes, al igual que las once iltimas. Del mismo modo, entre la tiltima nota de la mandolina y el trino del
clarinete, las once notas que se tocan son distintas;

- en la dltima, hemos visto que en la introduccién aparece dos veces el total cromético con una nota comin.

Una constatacion semejante nos hace pensar que Webern ya estaba en el camino de la
composicion con doce sonidos diez afos antes de que ésta fuera propuesta. La etapa princi-
pal en ese sentido se habia franqueado ya, a saber, el abandono de toda jerarquia entre soni-
dos; quedaba organizar la escala cromatica de manera que permitiera desarrollar de nuevo el
discurso musical para desarrollar formas mas importantes. Por el momento, se imponia la
pequena forma en un contexto en el que cada sonido es una entidad que no puede sufrir mas
que un minimo de variaciones, incluso si el trabajo sobre los intervalos asegura, como hemos
visto, una unidad perfecta. Es imposible dejar de pensar en las Bagatelas op. 9 para cuarteto
de cuerda, que datan de la misma época que el opus 10 y tienen muchos puntos en comun
con la obra que nos ha ocupado. También son muy cortas, presentan desde el comienzo las
doce notas de la escala cromatica; Webern dird mas tarde hablando de esta composicion:
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Tenia la impresién siguiente: una vez que los doce sonidos habian sido enunciados, la pieza debfa darse por termi-
4
nada.

En las Bagatelas se encuentran también tipos de configuraciones parecidos, como los
tresillos, las repeticiones inmediatas de notas o las alternancias, ciertos intervalos, los trinos o
los trémolos. La cuarta Bagatela se parece a la tercera pieza del opus 10, ademas, en la regula-
ridad de las repeticiones que aseguran un sentimiento metronémico momentineo. Por lo
demas, la manipulacién del tiempo en Webern es muy paradodjica, de manera que la suspen-
sion del tiempo o su elasticidad, de la que hemos hablado mas arriba, a menudo se ven des-
mentidas por el sentimiento a veces muy nitido de una pulsacion. La forma de cada pieza
puede asimilarse, por otra parte, a una sucesion de periodos de respiracion, de estabilidad
métrica, de ausencia de acentos, de intensificacion y desintensificacion, en los términos de
Lazslo Somfai.’

Interpretacion - recepcién

Es evidente que si ya Schonberg encontraba que su musica se interpretaba mal, el caso
de Webern debia ser todavia mas flagrante en una época en que los instrumentistas de la
orquesta tenian poco habito de hacerse escuchar en papeles solistas, y, sobre todo, compren-
dian mal el sentido de sus intervenciones cuando se trataba de tocar s6lo unas pocas notas,
incluso a veces una sola (en la cuarta pieza, la viola no toca mas que una nota, la celesta dos
veces el mismo intervalo). Webern comenta también a Schonberg que estas miniaturas no
han de tocarse en una gran sala de conciertos, si se quiere que se puedan captar todas las suti-
lezas de su musica, a menudo proxima al silencio. Hacia falta que los directores de orquesta
experimentaran un proceso de readaptaciéon que pasara necesariamente por el anilisis y la
adhesion total a la vision weberniana de la forma y del material. Se comprende, pues, que Pie-
rre Boulez haya dirigido y grabado su obra, para la cual ha desarrollado verdaderamente un
estilo de interpretacion que se caracteriza por una limpidez maxima, una notable claridad y
un tratamiento destacado de los timbres, todo lo cual permite una mejor comprension de la
musica. Después de €l, sin duda, resultaba mas facil abordar la interpretacion de Webern y
dotarla de una vision personal, que, en el caso de algunos directores, se aproxima mucho al
lirismo debido a la exageracion de los efectos, pero también a la adopcion de la micromelodia
como una entidad expresiva.

* Webern pronuncio estas palabras en una conferencia que data de 1942.
5 Laszlo Somfai, “Rbythmic continuity and articulation in Webern’s instrumental works”, Osterreichische
Gesellschaft fiir Musik - Webern Kongress. Ed. Birenreiter, 1973.
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El analisis que precede permite poner de relieve algunos elementos que aseguran esta
comprension, o al menos explican la impresion de coherencia que se desprende de la escu-
cha. La cuestion del desequilibrio desmesurado que existe entre la escritura (y, por lo tanto, la
intencion) y la recepcion ya no se puede admitir; y, sin embargo, Pierre Boulez ha destacado
que cuanto mas se complica la escritura de Webern, tanto mas nos da las claves para seguirla,
como sucede con las c€lulas muy breves de sus obras seriales. Se podria hacer la misma obser-
vacion referida a las obras atonales que las preceden. Webern guia la escucha, pero para ello
nos da referencias contrarias a las que estamos habituados: aqui, la inteligibilidad no depende
ya de un reconocimiento que se produce en el dominio de las alturas, sino de otro orden de
cosas. El oido se pliega mas bien a distinguir la regularidad y la irregularidad, las clases de ata-
que, los sonidos cortos y los largos, los perfiles melédicos. Pero mas pasivamente, vive tam-
bién el tono del discurso en el que los cambios de intensidad, los silencios y las diferentes
densidades generan reacciones no intelectuales, sino lo que podriamos llamar -;por qué no?-
emocion.

En un ciclo de cursos en el College de France titulado “L'oeuvre: tout / fragment” [“la
obra: todo / fragmento”], Pierre Boulez dijo que a menudo habia sentido la espera del publico
entre cada una de las cinco piezas, espera que €l llama “vacio de escucha”, puesto que las pie-
zas se escuchan como momentos aislados que no tienen ninguna relacion entre si. Y eso es lo
que son efectivamente. Para retomar la expresion de Stravinsky, Boulez habla de diamantes,
pero diamantes que no tienen ninguna relacion entre si pues no forman parte de una joya: “la
idea se expone, el fragmento se ilumina con una luz unica, y el momento de la escucha pasa
sin que tenga ninguna conexion con el momento de escucha que sigue”. Los titulos que reci-
ben los movimientos resumen perfectamente la impresion que deja cada pieza:

- la primera “muy tranquilo y con ternura”, comienza con una linea coherente por su simplicidad, en la que hasta los
sonidos que no se habfan escuchado todavia son acogidos por su sonoridad dulce y misteriosa. Esta linea se adensa
y origina una secuencia rapida familiar por la similitud de sus melodias, de las que se retienen sobre todo las cuatro
primeras notas y el aire general. No da tiempo a desear otra cosa, una continuacién o un desarrollo, pues en seguida
la disminuci6n de la velocidad del caudal sonoro y el adelgazamiento de la materia nos hacen presagiar el final de
la pieza;

- la segunda, “Ileno de vida y tiernamente animado”, nos mantiene alerta por la extraordinaria diversidad de instru-
mentos cuyos timbres, féciles de reconocer, parecen como dispersos en el espacio. Un momento de suspense, ocu-
pado sélo por la vibracién del tridngulo, fuerza a concentrar la atencién sobre el nuevo color orquestal;

- violin, trompa, clarinete, trombén son los personajes que toman la palabra cada uno cuando le corresponde en una
atmésfera de gran estabilidad debido a la pulsacién que se escucha de principio a fin de la tercera pieza, “muy lento
y extremadamente tranquilo”;

- la cuarta pieza, “fluido, con extremada ternura”, presenta en pocos segundos seis o siete acontecimientos totalmente
diferentes pero que parecen fluir naturalmente uno de otro. Lo que sorprende no es tanto la escritura como la suce-
sién de los timbres;

- La dltima pieza, “muy fluido”, se presenta como un discurso denso, interrumpido brutalmente y seguido de un
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ambito reposado que aniquila completamente los acontecimientos precedentes, y cuyos extrafios y dulces sonidos
resultan magnificados por los silencios que los envuelven.

Estos encabezamientos, en los que domina una cierta voluntad de ternura, de lentitud
extrema y de fluidez, revelan una concepcion visual, sensorial y, por lo tanto, global de la
composicion musical que aqui Webern quiere manifestar de manera especialmente sutil y

fuera del tiempo.

Conclusion

Entre las dos obras para orquesta que le preceden y le siguen (las Seis piezas op. 6, que
acabaran teniendo un gran €xito, y la Sinfonia op. 21, analizada a menudo como punto culmi-
nante de las investigaciones de Webern), el opus 10 representa una etapa esencial en tanto
que centro de un triptico de pequenas formas instrumentales, encuadrado por las Bagatelas
op. 9 y las Pequenas piezas op. 11 para violoncello y piano. Desgraciadamente, oscurecido
por estas obras (por la dimension innovadora de la primera, y por la radicalizacion de los pro-
cedimientos de la segunda), ha sido estudiado relativamente poco. El opus 10 se interpretd
mucho durante la vida de Webern e incluso fue muy apreciado por la prensa internacional en
el momento de su estreno, pues el Christian Science Monitor del 7 de julio de 1926 habla de
un acontecimiento inesperado y gozoso, de extrafos y bellos colores, de melodias fantasma-
les y evanescentes, de un mundo sonoro nuevo y fascinante. En consecuencia, a pesar del
entusiasmo del publico mas amplio por el estilo impresionista del op. 6, las ejecuciones del
op. 10 fueron repetidas a menudo.

Como ha dicho también Boulez, la obsesion por la no repeticion del fragmento tnico
hasta el absoluto comportaria el riesgo de perder de vista el Todo. Webern tomara conciencia
de esto bien pronto: la investigacion de la gran forma no encontrard una solucion satisfactoria
para €l mas que por medio de la técnica serial una decena de afios mas tarde. m

Traduccion: Juan Carlos Lores
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