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A partir del momento en que Webern adquiere el sistema de composi-
cién con doce notas (op.17), sus dos primeras obras de gran importancia en la
historia del dodecafonismo son, tanto en lo referente a su composiciéon como a
la instrumentacion, la Sinfonia, op.21 y el Concierto, op.24. Ambas son obras
de un gran interés, motivo por el cual han sido largamente comentadas y anali-
zadas desde su aparicién en el catilogo del compositor. Incluso, podriamos
decir, veneradas.

Partiendo no obstante de estas dos obras, nos preguntamos: ¢hacia

doénde va la musica de Webern?

Es en el op.26, la cantata “Das Augenlicht”, donde usa por primera vez
en su época serial dodecafénica una formacion que se aproxima mas al concep-
to de orquesta que al de conjunto instrumental y es a partir de esta obra cuan-
do se genera una nueva mirada hacia el horizonte. Webern siente la necesidad
de “aprender” a manipular el orden serial. Y es en las Variaciones para piano,
op.27 donde empieza a desarrollar el lenguaje serial de sus ultimas obras. Len-
guaje concreto y personal que perfeccionara hasta llegar a un punto culminan-
te: la Segunda Cantata, op.31, dltima obra del autor.

Webern siempre fue un compositor muy preocupado por el resultado
sonoro de sus obras. En estas ultimas piezas es donde coincide mejor la especu-
lacion tedrica con la percepcion real de las formas seriales. Los intentos del

op.21 y, sobre todo, del op.24 pueden ser mas especulativos, puede que inclu-
so mas brillantes desde el punto de vista tedrico. Pero también encontramos
teoria y especulacion en las ultimas obras y, sin embargo, el resultado sonoro
sale ganando. Sonoridad de la musica del genial compositor que fluye de una
manera limpia y fascinante. Podemos afirmar que Webern en estas ultimas
obras ya “domina” la serie. Y la domina para crear belleza.
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Un primer aspecto a considerar, comin a todas las composiciones, es el espacio sono-
ro. ¢Cual seria, no obstante, esta nocion dentro del serialismo en general? ;Cuales son los ele-
mentos decisivos cuando la técnica serial se convierte en sonido?

“La série apparait tout d’abord comme un principe d’organisation hiérarchique des dif-
férents sons qui la constituent; et (...) elle sert de base a un engendrement fonctionnel de
I’énoncé musical qui s’étend 2 la totalité de I'ceuvre. De ces deux €léments essentiels I'on peut
déduire les principales caractéristiques du traitement de I’espace sonore, tel qu’il resulte de la
mise en ceuvre du principe sériel.” !

Esta nocion de espacio sonoro en el serialismo, de la cual nos habla Bayer, la encontra-
mos, en Webern, aplicada a la perfeccion ya en la elaboracion de las series. En las cinco obras
que nos ocupan, la serie se convierte en un claro principio organizador debido a su constitu-
cion interna. Cada serie genera un continuo de relaciones que dan cuerpo a la obra. Webern
las construye de forma meticulosa y, para obtener un maximo control, intenta no cargarlas de
elementos dispares. Asi, en la mayoria de los casos, estan formadas por pocos elementos pero
fuertemente relacionados entre si.

Aqui ya empieza a ir a la deriva el “viejo” concepto de maxima diversidad que aparece
siempre en los postulados del dodecafonismo desde sus origenes. De hecho, si el dodecafonis-
mo aparece histéricamente como un método para organizar los sonidos fuera de la tonalidad,
uno de sus principales objetivos sera evitar la percepciéon de notas principales sobre notas
secundarias (debido a que éstas implican conceptos puramente tonales: por ejemplo, tonica-
dominante). Por tanto, el dodecafonismo se convierte rapidamente en una organizacion inter-
valica en lugar de ser una organizacién de alturas absolutas, ya que todas las notas tienen la
misma importancia. No hay, pues, nota principal. El dodecafonismo weberniano, en cambio,
obtiene una sonoridad marcada especialmente por la coherencia, pero al mismo tiempo pier-
de en diversidad a causa de los pocos elementos que lo configuran. El hecho de construir las
series con un minimo niamero de intervalos parece entrar en contradiccién con el principio
diversificador del dodecafonismo. Y es que Webern, en estas ultimas obras, trabaja intensa-
mente en la busqueda de relaciones seriales entre los sonidos y lo hace de una forma que no
se aleja tanto de los principios de contraste del tonalismo como una lectura/audicion rapida
de las partituras nos podria hacer creer. Asi, elementos de la dialéctica formal que se habian
perdido en el atonalismo, reaparecen a partir de una dialéctica puramente serial.

Para ilustrar dicha afirmaciéon podemos centrarnos en el primer movimiento de la
Segunda Cantata, op.31. El movimiento esti estructurado desde el punto de vista serial con

1. Francis Bayer. De Schonberg a Cage. Essai sur la notion d’espace sonore dans la musique
contemporaine, Ed. Klincksieck, Paris, 1987, pag. 37.
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una sola transposicion de la serie a partir de la nota do (O do), su inversa, tambi€n a partir de
la nota do (I do), y las retrogradas de ambas (RO do y RI do).

Serie de la Segunda Cantata op.31
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Transposiciones de la serie usadas en el primer movimiento del op.31

La organizacion serial, por tanto, se produce a partir de un material minimo y la melo-
dia es construida a partir de las mismas series. Incluso podemos constatar un hecho completa-
mente sorprendente en la estructuracién de este primer movimiento, ya que esta estructura-
cién se basa en un esquema A B a’ A, el cual nunca habia aparecido de una forma tan clara en
anteriores obras del compositor. Lo vemos en la reduccién serial (compas 8), cuando la melo-
dia con la que empieza el bajo aparece, al final del movimiento, en forma de repris nota por
nota (compas 39), gracias al uso no sélo de la misma forma melddica, sino también de la
misma serie (O do). (Ver reduccion serial, paginas 28 y 29).

Esquema serial del primer movimiento de la Segunda Cantata, op.3 1

A B
compas 1 2 3 456 7 89 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25
[ 1do RO do Odo RIdo [ Ido RO do 0 do [ 1do
[0 do RIdo Ido RO do] [0 do RI do ~ | [1do T
a' A
compés 26 27 28 29 30 3132 33 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48
RO do [0 do Rido Ido Rido |

acorde O do acc;E O do
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Debido a este uso de un material minimo y constantemente interrelacionado, existe la
posibilidad de encontrar otras estructuraciones cuando analizamos este primer movimiento.
Si observamos la reduccion serial, la voz es en B, por ejemplo, el movimiento retrogrado por
ampliacion de A; y la melodia que habia cantado el bajo en A, aparece en B con el clarinete y
el violin solo contrapuntando la voz. No obstante, el uso de la repeticién melddica en la voz
de bajo (compases del 8 al 12 y repris del compas 39 al 44) configura en la audicion una clara
forma ternaria, a la que se le puede afiadir la repeticion de la melodia instrumental de la intro-
duccion -flauta, violin solo y clarinete- (compases del 1 al 7) que aparece de nuevo en la voz
(en los compases del 26 al 38). Esta ultima repeticion es, pues, mas sutil, aunque no deja de
ser A. Por eso la hemos denominado a’.

Otra aproximacion a conceptos tonales a partir de un pensamiento puramente serial y
se encuentra en la armonia de la pieza. Webern aprovecha la constitucion de la serie para
crear cuatro acordes de seis notas, con la particularidad de que se pueden reducir a dos.

Serie original: do-mib-si-sib-re-la - do# - fa-mi - lab - sol - fa}
Acordes O: la-sib-si-do-re-mib y mi-fa-faf-sol-lab-dof
Serie inversa:  do - la - do# - re - sib-mib —  si - sol - lab - mi - fa - fa}
Acordes I: la-sib-do-dot-re-mib y mi-fa-fa-sol-lab-si

Observamos que el primer acorde de la serie original s6lo varia en una nota respecto al
primer acorde de la serie inversa (si en la original y doﬂ en la inversa). Y que estas notas son,
al mismo tiempo, las unicas que diferencian el segundo acorde de la serie original del segun-
do acorde de la inversa. Asi pues, tenemos un acorde principal (AP) que puede aparecer con
la nota si o la nota doﬂ como sexto sonido; y un acorde secundario (AS), de cinco sonidos,
que también puede aparecer con la nota si o la nota do# como sexto sonido. Ya tenemos
pues una armonia dual a partir de conceptos puramente seriales.

Acorde principal y secundario del primer movimiento del op.31
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En todo el movimiento no existe ninguna otra armonia que no sea la de estos acordes,
a excepcion del ultimo. Este esta formado por las doce notas y, por tanto, a partir de la union
de los dos acordes.

Como hemos podido constatar, el estudio del principio estructural de las series y de la
dialéctica serial en general es primordial en la realizacién de un amplio anilisis de las compo-
siciones del autor vienés. Asi pues, si desglosamos el espacio sonoro en distintos parametros
y deducimos de ellos su caricter serial, podremos empezar a profundizar en la cuestion de
cuil es el universo sonoro en las cinco ultimas obras de Webern.

En lo referente a la melodia, tendremos que identificar el tema con la serie debido a
dos factores:

a) El poco uso de melodias claramente audibles. Hay algunas excepciones, como pue-
den ser la primera variaciéon del op.30, los fragmentos de voz solista de las cantatas o la expo-
sicion del tema y variaciones del tercer movimiento del op.27.

b) El uso lineal que Webern acostumbra a hacer de las series, huyendo por sistema de
la construccion de cualquier elemento tematico a partir de la mezcla de distintas transposicio-
nes de la serie.

Lo que si encontraremos, una vez comprobada cada serie, es la tendencia a construir
lineas melddicas a partir de intervalos grandes. Sobre todo séptimas y novenas, evitando en la
mayoria de los casos los semitonos (que nos pueden recordar el cromatismo, muy usado en el
tonalismo mas elaborado y en la atonalidad).

Desde el punto de vista armonico, la construccion de acordes de 3 y 4 notas es lo que
predomina en Webern. Normalmente, los encontramos formados por notas correlativas de la
serie y, siempre, el numero de diferentes acordes en una obra es minimo. En todos los casos,
podemos observar un meticuloso trabajo con el objetivo de poder presentar al oyente armo-
nias parecidas. Ademas, Webern no sélo es muy meticuloso en la seleccion de las notas que
forman un acorde, sino también en su tratamiento instrumental. Acostumbra a colocar un
acorde dentro de una misma familia timbrica y nunca tiende a la dispersion de los elementos
que lo forman. La orquestacion siempre ayuda en la percepcion del acorde que realmente hay
escrito. En el mismo ejemplo del primer movimiento de la Segunda Cantata, op.31, podemos
comprobar como todos los acordes estan producidos por uno de los tres bloques de timbrica
distinta existentes en la pieza. Un primer bloque configurado por instrumentos de viento:
saxofon, clarinete bajo, trompeta, trompa, tromboén y tuba; un segundo bloque que lo forman
las cuerdas: segundos violines, violas, violonchelos y contrabajos; y un tercer bloque formado
por el arpa y la celesta (v€ase reduccion serial). El uso de una misma familia para cada acorde
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ayuda a su clara percepcion en la audicion de la partitura. Los instrumentos de la orquesta-
cion han sido escogidos, por tanto, a partir de las armonias que la serie genera.

Segunda Cantata op. 31 (primer movimiento)
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Reduccion serial del primer movimiento de la Segunda Cantata, op. 31

Sobre este punto, las Variaciones para orquesta, op.30 son un ejemplo muy ilustrati-
vo: la orquesta consta de cuatro instrumentos de madera (flauta, oboe, clarinete y clarinete
bajo) y cuatro de metal (trompa, trompeta, trombon y tuba baja), y los acordes (normalmente
de cuatro notas) siempre se encuentran dispuestos o en una de estas dos familias orquestales,
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en la cuerda, o bien en el arpa o en la celesta. En este caso, nos encontramos frente a una
serie cuyo isomorfismo implica que la segunda mitad es la inversa retrograda de la primera.
Webern parte la serie, por razones estructurales de la obra, en tres fragmentos iguales, y cada
una de estas partes genera un acorde de cuatro notas. Como podemos comprobar, el resulta-
do es que de los tres acordes tedricos que se generan, el primero y el tercero son iguales
(acorde A), y el segundo, aunque distinto, es parecido (acorde B). Dichos acordes son usados
por Webern en la 1%, 2* y 5 variacion de la obra. Como en el caso anterior, nos encontramos
frente a una armonia basada en s6lo dos acordes de morfologia parecida. Dualidad armoénica,
por tanto, dentro de una sonoridad general completamente compacta.

Variaciones para Orquesta, op. 30
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Serie y acordes de las Variaciones para Orquesta, op.30

Otro procedimiento armoénico resulta de la superposicion lineal de cuatro voces, cada
una con una transposicion diferente de la serie o de su inversa. En la aplicacién de este proce-
dimiento son de mucho interés los pasajes corales del primer movimiento de la Primera Can-
tata, op.29, por la economia de armonias a partir de la simultaneidad de dos series originales
y dos inversas. También son de sumo interés los pasajes corales del quinto movimiento de la
Segunda Cantata, op.31, donde el esquema serial provoca que siempre suene €l mismo acor-
de en toda la parte coral, ya que las cuatro voces del coro mixto se forman a partir de cuatro
transposiciones (siempre a la misma distancia) de la serie, generando constantemente el
mismo tipo de acorde de cuatro notas.

La técnica mas apreciada por Webern, no obstante, ha sido siempre el contrapunto. Y
asi como en las Variaciones para piano, op.27, destaca un trabajo serial mas de tipo lineal,
serie tras serie, donde se investigan sobre todo las posibilidades de los “Spiegelbild” (imagen
en el espejo) con distintas simetrias; es en el Cuarteto de cuerda, op.28 donde encontramos
un trabajo puramente contrapuntistico. Webern vuelve a escoger, como en la obra anterior,
un solo timbre. En este caso, el cuarteto de cuerda. Y es impactante la comparacion de este
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cuarteto con las obras anteriores escritas para la misma formacién instrumental. Aqui,
Webern renuncia al gran trabajo timbrico que habia realizado en las Cinco piezas para cuar-
teto, op.5, y en las Seis Bagatelas, op.9, y se concentra en el aspecto contrapuntistico y en la
simultaneidad de las distintas voces. El primer movimiento consta de una exposicion lineal de
la serie en alturas fijas (creando un espacio sonoro de solo doce alturas fijas), y cinco cinones
a dos voces. En el segundo movimiento -un claro A B A- nos encontramos con un hermético
y a la vez interesantisimo trabajo de canon doble encerrado en una especie de circulo magico
(partes A), y otro canon doble de estructura no tan rigida en la parte central del movimiento.
En el tercer movimiento, Webern establece una especie de forma de arco que podriamos
esquematizar como un A B C D A’, en la cual A y A’ son canones dobles con espejos, en los
que encontramos un cierto paralelismo respecto al segundo movimiento de la misma obra; B
y D son partes formalmente mas libres, y C es un canon a cuatro voces. El resultado es un
profundo trabajo sobre las posibilidades contrapuntisticas de la serie que, junto al canon rigu-
roso por movimiento contrario del segundo movimiento del op.27, forma un verdadero com-
pendio contrapuntistico de vital importancia de cara a la composicion de las tres obras
siguientes. El propio Webern indica en cartas dirigidas a Hildegard Jones 2 y a Willi Reich su
especial interés en la aplicacion de las antiguas formas contrapuntisticas a su lenguaje serial.
Refiriéndose al tercer movimiento de la Primera Cantata escribe: “... El trozo me ha dado
trabajo. Su construccion es la de una fuga a cuatro voces: pero no ha sido facil mantener toda
la libertad de movimiento en el rigor, para que no puedan acusarme de retérica. Asi, de
hecho, se ha convertido en algo totalmente diferente: un scherzo a base de variaciones. {Sin
embargo es una fuga! ...” 3 Nos encontramos frente a una fuga doble a cuatro voces para
coro, soprano solista y orquesta. En la Segunda Cantata destaca el contrapunto del tercer
movimiento, y, sobre todo, el canon riguroso a cuatro voces del sexto movimiento, donde
ademas de las relaciones canénicas normales, hay un interesante juego de relaciones seriales
entre las distintas voces.

En lo referente al ritmo, el trabajo mas elaborado se encuentra en las Variaciones para
orquesta, op.30. Dos cé€lulas ritmicas de cuatro notas generan toda la obra. Como en otras
obras, veremos manipulaciones tipicas del contrapunto, como son la aumentacion y la dismi-
nucion. Lo que causa mas impacto es, no obstante, que en esta obra todo se genera a partir
de estas dos c€lulas iniciales. El trabajo podria parecer idéntico al realizado con este parime-
tro en el primer movimiento del Concierto para nueve instrumentos, op.24. Alli, las células

2. Poetisa y amiga de Webern, autora de los textos que Webern usara para sus dos Cantatas, ademas de los
op.23, 25y 26.
3. Claude Rostand: Anton Webern, Ed. Alianza, Madrid, 1986, pag. 129.
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se sobreponen y pelean entre ellas en un juego de tensiones constantes. En cambio, en las
Variaciones para orquesta, la exposicion de estos ritmos basicos es mucho mas serena y
clara para el oyente. Los ritmos no llegan a entremezclarse furiosamente. Simplemente se
desarrollan de una manera ordenada y mucho mas coherente. Sobre todo en lo que se refiere
a la percepcion de dichos ritmos constantes. El primer movimiento del op.24 tiende a mez-
clar. El op.30 tiende a “contar” o, por qué no, a “ordenar”.

Para estudiar el timbre, nos centraremos en las tres ultimas composiciones orquestales.
La Primera Cantata, op.29 y las Variaciones, op.30, tienen casi la misma plantilla. Flauta,
oboe, clarinete y clarinete bajo, para las maderas; trompa, trompeta y trombon -las Variacio-
nes tienen un cuarto instrumento de metal: la tuba baja-; timbales, celesta, arpa y cuerda. Una
mandolina, instrumentos de percusion, €l coro y la voz solista (soprano) son lo que diferencia
la Cantata de las Variaciones. La evolucion en el uso de la orquesta en estas ultimas obras, se
puede resumir de la siguiente manera. En “Das Augenlicht” (0p.26), el coro siempre es una
parte independiente que se complementa con la orquesta. Las partes corales nunca son dobla-
das por ningan instrumento. Todo fluye complementiandose. En la Primera Cantata, en cam-
bio, eso ya no es asi. En el primer movimiento encontramos también que las partes corales
contrastan con las partes orquestales, y en el segundo movimiento vemos como la parte solis-
ta estd concebida como un afiadido contrapuntistico a las cuatro partes instrumentales. Estos
dos movimientos tienen un tratamiento parecido al de “Das Augenlicht”. El tercero, no obs-
tante, es a cuatro partes, y tanto la parte solista como el coro -en la mayoria de sus interven-
ciones- se encuentran doblados por algin instrumento de la orquesta. Voces y orquesta se
suman con el objetivo de enriquecer la sonoridad. Esta es mas llena, y el recurso de dejar las
voces solas sin ningun instrumento que las doble -cuando sucede- aumenta el contraste res-
pecto a las partes dobladas. Las voces sin doblamiento instrumental se convierten en un
recurso mas dramatico, ya que dejar las voces solas era un recurso formal generalizado en
toda la obra anterior.

La orquestacion de las Variaciones, op.30, es atin mas clara. Su escritura es limpia y
transparente. Plastica. El dominio de los recursos orquestales aparece en la belleza que surge
de cada compas.

En lo referente a la Segunda Cantata, Webern hace uso de todas las técnicas adquiri-
das anteriormente. Conviene, sin embargo, destacar un detalle: la orquesta es mis numerosa
-sobre todo las maderas, que pasan de ser las cuatro de las ultimas obras a ser ocho- y cada
uno de los seis movimientos tiene una orquestacion distinta (véase el esquema de la instru-
mentacion de la Segunda Cantata). La obra gana en color y expresividad, teniendo momen-
tos de verdadera musica de cimara (Segundo movimiento). Podemos observar como en nin-
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guno de los seis movimientos de que consta la obra, Webern usa el total de los recursos ins-
trumentales de que dispone, por lo que cada movimiento tiene su propia sonoridad.

ler movimiento

22 movimiento

3er movimiento

42 movimiento

52 movimiento

62 movimiento

Flauta

Saxofén en mi b
Clarinete en si b
Clarinete bajo si b

Clarinete en si b
Clarinete bajo si b

Flauta

Oboe

Corno inglés
Saxofén en mi b
Clarinete en si b
Clarinete bajo si b
Fagot

Piccolo

Flauta

Oboe

Saxofén en mi b
Clarinete en si b
Clarinete bajo si b
Fagot

Piccolo
Clarinete en si b
Clarinete bajo si b

Oboe

Saxofén en mi b
Clarinete en si b
Clarinete bajo si b

Trompa en fa
Trompeta en si b

Trompa en fa
Trompeta en si b

Trompa en fa
Trompeta en si b

Trompa en fa
Trompeta en si b

Trompa en fa
Trompeta en si b

Trompa en fa
Trompeta en si b

Trombdn Trombén Trombdn Trombon Trombén
Tuba Tuba
Celesta Celesta Celesta Celesta Celesta
Arpa Arpa Arpa Arpa Arpa
Campana Glockenspiel
Bajo solista Bajo solista Soprano solista Soprano solista Soprano solista
Sopranos |y |l Sopranos Sopranos
Contraltos Contraltos Contraltos
Tenores Tenores
Bajos Bajos
Violin solista Viola solista Violin solista
Violonchelo solista
Violines Il Violines | Violines | Violines Il Violines |
Violas Violines Il Violines Il Violas Violines Il
Violonchelos Violas Violas Violonchelos Violas
Contrabajos Violonchelos Violonchelos Violonchelos

Esquema de la instrumentacion de la Segunda Cantata,

op.31

Respecto a las dinamicas, Webern siempre trabaja con flojos (@, pp) y fuertes (f, f); el
término medio no existe para el compositor vienés. Como en los demas parametros, la diversi-
dad surge directamente de la combinatoria y nunca de un elevado numero de elementos. Esta
seria, en sintesis, una de las principales caracteristicas del mundo sonoro weberniano. La diver-
sidad a partir de la extrema elaboraciéon de un minimo nimero de elementos. Una diversidad,
por tanto, controlada al maximo. En el fondo, una diversidad unificadora, perceptible y ordena-

dora.

Webern impregna su serialismo de una intensa voluntad estética. En estas ultimas obras, en
las que se muestra un claro dominio del pensamiento serial, es donde mejor se vislumbra un
Webern no tan solo preocupado por la evoluciéon de su lenguaje compositivo, sino también, en
gran medida, por el resultado final de su obra. Es decir, por la magia de una sonoridad limpia y bella
dentro de los canones del nuevo lenguaje serial. Es el Webern maduro y genial que, asi, se muestra
a la historia como uno de los compositores mas fascinantes de la primera mitad de este siglo. m
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