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“Dos seres caminan por la deshojada Y fria arboleda;
la luna los acompariia y ellos la contemplan”.

1 comienza el texto de Richard Fedor Leopold Dehmel (1863-1920),
ado Mujer y mundo, que utilizo Arnold Schonberg como base de su
kldrte Nacht' (Noche transfigurada), compuesta en principio como

0 de cuerda en 1899, cuando sélo tenia 25 aflos; y transcrita, después,

rquesta de cuerdas en 1917 (aunque esta version fue revisada por tltima

43). Nunca hasta ahora estudio alguno ha mostrado la referenciali-
el texto y la musica. Siempre se ha sabido que Schonberg escribid
basada en este texto pero no ha habido propuestas sobre qué pasaje
orresponde a cada verso o idea. En el presente trabajo se hara una

Sta argumentada y se mostrard como pinta el maestro vienés la noche

urada con su musica.
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Al principio siempre esta la palabra. Los compositores, cuando se dis-
ponen a escribir una obra programatica lo primero que colocan ante si es el
texto, la historia, el poema, del que saben que van sacar una musica: el texto
les ayuda a comenzar, les indica estructuras, les aporta emociones. Pero todo
compositor sabe que es solo un disparadero, la detonacion de una explosion
creadora que va a desencadenar un aluvidén de ideas musicales que luego
no podra controlar, llegando asi a invertirse el proceso: al principio estd la
palabra que domina el flujo creador, y al final quien domina es la musica
que corre libre queriendo independizarse del texto que la constrifie®. Pero,
indudablemente, el texto facilita la inspiracién musical.

El joven Schonberg tiene ante si esta historia de desamor y de amor, y
tiene una escenografia, una atmdsfera: la deshojada y fria arboleda, y la luna
que los acompafia. Y quiere transformarla (transfigurarla) en musica. Lo
primero que debe hacer es decidir quién va a interpretar esto: puede ser una
voz acompafiada de un piano (sus tres anteriores obras son /ieder®), o solo
un piano, o un coro, o una orquesta. Pero la tradicion manda que los estudios
de composicion se organicen de esta manera: primero se comienza por es-
cribir canciones, luego musica de camara y después para orquesta. El joven
Schonberg, no ha realizado estudios reglados en el Conservatorio de Musica
porque no pertenece al nivel social burgués que facilitaba las ensefianzas
musicales, sélo recibe instruccidon de Oskar Adler y de su futuro cufiado Al-
exander von Zemlinsky, pero parece que sigue un plan de formacion en el
que va de menos a mas y por eso se decide, quizas, por el sexteto de cuerda.
El sexteto de cuerda ofrece muchas facilidades para un principiante: ningtin
instrumento es transpositor®; ningn instrumento le va a jugar la mala pasada
de escribirlo en un registro mas bajo que la que pretenda ser la melodia prin-
cipal y, sin embargo, va a situarse por encima de ella a causa de su sonoridad
timbrica’; y las sonoridades de la cuerda siempre empastan bien, aunque se
estén tocando estrechas disonancias. Es, en definitiva, mas facil de trabajar

2. Un buen ejemplo de esto se puede ver en la Sinfonia Fantastica de H. Berlioz: el pro-
grama escrito se despliega en el primer movimiento de la siguiente manera: para la primera
frase utiliza 6 compases; para la siguiente, 10; para la tercera, 47; para el contenido del cuarto
motivo textual, la amada, utiliza ;330 compases!; 100 més solo para representar lo celos; y
en un eco final de amor perdido de sélo 15 compases finales para representar “su religiosa
consolacion”.

3. Canciones. (Voz acompafiada de piano).

4. Esto es, no hay que escribir para él en una clave musical distinta a la que toca. A
muchos instrumentos de la orquesta (clarinete, trompeta, trompa, trombon, etc.) hay que es-
cribirles en un sonido que no es el que realmente va a sonar (por ejemplo, el clarinete: se les
escribe un do y va a sonar si bemol); son los llamados instrumentos transpositores.

5. Por ejemplo: un clarinete en su registro grave es tapado por los violines en su registro
normal, pero un clarinete en su registro agudo supera a toda una orquesta.
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e casi cualquier otro conjunto. Pero piensa en la noche. Conoce, con segu-
ad el cuarteto La muerte ¥ la doncella de Schubert y debe de comprender
ue la atmosfera oscura de la noche podré ser bien descrita por la cuerda en
SUS registros graves. De hecho as{ comienza:
- Las segundas violas’ y los segundos chelos tocan cuatro largas notas
iguales que plantean la que va a ser la tonalidad de Ia obra: re menor, la to-
nalidad fetiche de los miembros de la segunda Escuela de Viena. Pero, Lqué
es re menor? En el mundo de la estética y de la filosofia de la mtsica muchos
€ atreven a escribir y hablar sobre el hecho musical sin saber lo que es una
nalidad. Esta es una aberracion similar a la que se produciria si alguien
hablara de la escritura china y alabara su belleza exterior sin saber que cada
uno de esos simbolos tiene una o mas significaciones. Todo el mundo oye
blar de la Sinfonia en sol mayor o del Concierto en do menor y seria fécil
€ N0s peguntaramos “;qué les dicen a la gente esas tonalidades?, ;que un
8ol brilla en su interior o que la tecla do es més pequefia?” Intentaré expli-
carlo desde su base: el sonido, un sonido, es un fenémeno fisico: cuando algo
Ipea contra algo, por ejemplo, produce sonido. Pero aunque creamos que
1 sonido es s6lo uno no es asi, sino que es una cadena de sonidos (cuando

>

istancia cada vez mas pequetia). Esto produce especies de familia de tres o
uatro sonidos que se enlazan todas entre si y se relacionan con cierta sim-
patia con los més allegados (la relacion de, por ejemplo, un Pérez con un
arcia puede ser lejana, pero si analizdramos los enlaces producidos entre
Y por sus antepasados quizas podriamos encontrar formas de relacionar-
los en tres o cuatro generaciones). Pues bien, una tonalidad es una familia o
una empresa en la que estan claras las Jerarquias: uno es el principal (la la-
mada “ténica”) y otro es el socio mas importante (la llamada “dominante”).
¥ entre ellos se establecen unos sonidos secundarios que se relacionan entre
8i polarizados en torno a estos dos mas importantes. Todos Juntos constituyen
[m escala. La tonalidad es, de hecho, la forma en la que esta constituida
esta escala, o sea, la seleccion que se ha hecho de las notas principales y las
allegadas. Pero una escala (puede ser elegida?: Por una antigua tradicién que
e de los Pitagoricos (pero que esta cargada de fuerza cientifica empirica),
establecieron sélo doce sonidos de audicion natural, todos ellos separados
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a distancia de lo que hoy llamamos medio tono (aunque podemos distinguir
intervalos mas pequefios, esa es la distancia elemental relativamente mas
facil de oir). Después de esos sonidos, o sea, mas arriba (agudo) o més abajo
(grave), solo hay repeticiones de frecuencias: podriamos decir que el sonido
es el mismo (como si analizaramos un cromosoma de una persona con 10 y
luego con 20 afos: son personas diferentes, pero son la misma). Sin embargo,
aunque haya solo doce sonidos, nuestras escalas estan formadas por siete
(¢recuerdan lo de: do, re, mi, fa, sol, la y si?, estas no son las notas univer-
sales, solo son una de las innumerables opciones). ;Por qué por siete? Por
pura convencion. Se usan, por ejemplo, escalas de cinco sonidos (pentatoni-
cas, la que se usa para imitar a la musica china), de seis sonidos (exatdnicas,
las tan utilizadas escalas de la musica impresionista) o de mas (el propio
Schoenberg utilizé la escala con los doce sonidos, sin hacer distinciones de
principal o secundaria). Pero y si cogemos siete, ;siempre son las mismas?,
(siempre se separan entre ellas a la misma distancia? No. Y ;por qué no? Por
pura arbitrariedad. Podriamos tomar cualesquiera de las existentes y orde-
narlas como quisiéramos. El mas utilizado de nuestros sistemas tonales deja
una distancia entre la primera y la segunda nota (sea cual sea la primera nota)
de un tono (podria haber sido medio, pero nos quedamos con ese); entre la
segunda y la tercera nota dejamos otro tono; entre la tercera y la cuarta deja-
mos, sin embargo, medio tono; entre la cuarta y la quinta dejamos un tono;
igual que entre la quinta y la sexta y entre la sexta y la séptima; pero entre la
séptima y la siguiente (que vuelve a ser la primera, aunque se le suele llamar
la octava) dejamos medio tono. (O sea, de las doce notas, empezando por
cualquiera habriamos elegido la 1, 3, 5, 6, 8, 10 y 12). Esta organizacion de
una escala configura la herramienta basica para trabajar con lo que hemos
dado en llamar una tonalidad. Una vez elegidas estas siete notas, el composi-
tor las puede utilizar libremente en saltos o en escalas y dird que estd compo-
niendo en la tonalidad de la primera nota de esa escala.

(Podriamos haber elegido otra separacion entre esas siete notas? Por su-
puesto. Podriamos, por ejemplo haber dejado entre la primera nota y la se-
gunda (sea cual sea la primera nota) un tono y medio (jala, original!); entre
la segunda y la tercera un tono; entre la tercera y la cuarta un tono; entre la
cuarta y la quinta, medio tono; entre la quinta y la sexta otro medio tono;
entre la sexta y la séptima un tono y medio; y entre esta ultima y la primera
(o la octava) medio tono (o sea, de las doce notas, empezando por cualquiera
habriamos elegido la 1,4, 6, 7, 8, 11 y 12), y habriamos construido una de las
mas tradicionales escalas de jazz. ;Es, por tanto, la escala un sistema arbi-
trario con el que construimos una tonalidad? Si.

Desde la Grecia Clésica se han venido utilizando en Occidente nueve o0 mas
tipos de escalas, pero en el siglo XVII, con el advenimiento de la racionalidad
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tifica, Occidente opto por reducirlas todas a dos: mayor y menor. Puede
arecer un proceso empobrecedor pero aunque lo es dio juego para otras

muchas cosas de las que hablaremos mas adelante. El hecho es que al re-

irlas a dos (1, 3, 5, 6, 8, 10, 12: y 1,3,4,6,8,9, 12), redujeron de paso
1s emociones de los hombres a dos: alegre y triste. La primera escala da una
cién de brillantez y alegria, y la segunda de melancolia o tristeza. La
ta que ha estado rondando por la cabeza de los tedricos durante estos
de tres siglos es si la sensacién de alegria o tristeza que producen esas
alas (esas tonalidades) es natural y universal o condicionada por el uso®.
en dia, por ejemplo, después de la utilizacién masiva de la musica atonal
ada “contemporanea” en las peliculas, que intentan mover al terror o a la
edad, cuando la gente oye este tipo de musica lo asocia automaticamente
Juizés ya inconscientemente) con esas sensaciones. Pero (creaba esa intran-
dad ya de por si la miisica atonal contemporénea o es una sensacion que
s ha sido educada, condicionada?

| Los etnomusicélogos siempre han puesto como ejemplo para justificar
e las tonalidades y las sensaciones que crean en los oyentes no son univer-
naturales el hecho de que para la cultura arabe nuestro modo menor (el

ste) es el utilizado con normalidad para fiestas y bailes.
Sea como fuere, los compositores occidentales de los ultimos tres siglos
onocian las sensaciones que ambas tonalidades producian en sus oyentes.
$ por esto que Schonberg no debi6 de tener ninguna duda al elegir el modo

nenor para describir una noche triste. Pero, (hay alguna diferencia entre

> menor y cualquier otra tonalidad menor? Ninguna. Como tampoco hay
inguna diferencia entre una tonalidad mayor y otra. Entonces, ;para que
lteresa que haya doce tonalidades mayores y doce menores si todas entre

[ (las mayores por su lado y las menores por ¢l suyo) suenan iguales? La

i6n de las notas de una misma tonalidad entre si son iguales a la relacion

si de las notas de otra tonalidad, la tnica diferencia es la altura del
ido. Pero esto solo afecta si se elige el registro mas alto. Entre la tonali-
de do mayor, por ejemplo, y la de sol mayor no hay ninguna diferencia
6lo que el sol esté mas alto, si se utiliza en el registro alto, pero igual podria
ilizarse el sol grave y la altura seria mas baja). ;Seria igual una obra en do
yor que en re mayor? Si. Si entendemos que toda la obra se sube un tono

8. Véase: Meyer, L. B. Emotion and Meaning in Music, University of Chicago; 1956. Ed.

i Emocicn y significado en la musica, trad. José Luis Turina de Santos. Alianza. Madrid,

L. También: Meyer, L. B. Style and Music. T heory, history and ideology, University of
ennsylvania Press, 1989; ed. cast.: E/ estilo en la miisica. Teoria musical, historia e ideologia.
rimide. Madrid, 2000.
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sentirfamos que estd “mds alta”. Pero, por lo general, sin referencia previa no
lo notarfamos (y por lo general todos los dias oimos obras transportadas y a
excepcion de los que tienen “oido absoluto™ casi nadie se da cuenta).

Interesa que haya doce tonalidades (aunque todas en si suenen igual) para
que se pueda sentir el efecto de la modulacion. ;Qué es la modulaciéon? La
modulacion es el cambio de una tonalidad a otra. Pero si todas suenan igual
(para qué queremos cambiar? Imaginen que tuviéramos el poder de entender
todas las lenguas del mundo (aunque no hablarlas) y que oyéramos a alguien
que habla perfectamente todas las lenguas o unas cuantas. Si le oyéramos,
por ejemplo, hablando en espafiol sentiriamos la tranquilidad y seguridad de
quien oye hablar en su lengua. Pero esta persona poliglota podria comenzar
a introducir en su discurso términos del italiano (que nosotros entendemos),
entonces apreciariamos que todo se enriquece. Pero habria un momento en
el que después de introducir tantos términos italianos no sabriamos si est4
hablando en italiano o en espafol. Podria, de hecho, ir pasando a ese idioma
hasta expresarse enteramente en él. Esto habria sido una modulacién. Pero
¢hay placer en escucharlo en italiano? Bueno, casi el mismo que escucharlo
en esparfiol (porque nosotros lo entendemos todos por igual, no se olvide).
Pero el placer se produce en el cambio, en los momentos en los que percibi-
mos como va cambiando de idioma, en esa inseguridad que espera concre-
cioén en alguno de los dos idiomas, en la modulacion. Permitanme un ejem-
plo muy humano: una persona tiene pareja, estda muy bien con ella durante
bastante tiempo, pero de pronto conoce a otra que le empieza a interesar hasta
el punto de dejar a la anterior pareja. Es un proceso turbulento de emociones
contradictorias. Al final realiza el cambio, y tiempo después todo vuelve a
la normalidad con la nueva pareja. ;Dénde se ha producido la emocion? Sin
lugar a dudas en el cambio, aunque la estabilidad siempre esta bien. Asi fun-
ciona la modulacion. Y por eso es interesante que haya muchas tonalidades,
aunque todas sean iguales entre si.

Pero volviendo a Schénberg: ;es tan trascendental que usara la tonalidad
de re menor? El modo menor, como hemos explicado, se asienta sobre la
convencion de lo triste y melancolico. Esto muestra lo acertado de la decision
con respecto al modo. Pero hubiera sido lo mismo escribirla en re que es-
cribirla en do. Claro, los instrumentos tienen un registro determinado, unas
posiciones de los dedos que en algunas tonalidades es més facil que en otras
(en esta tocan s6lo con un bemol —el si— y ocasionalmente con el do soste-
nido y/o el si becuadro) e, indudablemente la costumbre de los intérpretes

9. El oido absoluto se refiere a la habilidad de identificar una nota por su nombre sin la
ayuda de una nota referencial, o ser capaz de producir exactamente una nota solicitada (can-
tando) sin ninguna referencia.




OCHE TRANSFIGURADA DE SCHONBERG. UN PAISAJE MUSICAL 47

€ usan mas el re menor (con un s6lo bemol) que, por ejemplo, el mi bemol
enor (con seis bemoles), lo que les fuerza a una concentracién mayor por
Ner que tocar notas infrecuentes.

Como toda tonalidad “triste”, el re menor ha sido utilizada en muchisimas
1as importantes: la famosa Tocata Y fuga de Bach, el Requiem de Mozart,
tfonia n° 9 de Beethoven, el ya comentado cuarteto La muerte v la don-

de Schubert, etc. Pero podriamos encontrar igual cantidad de obras sig-
tivas en cualquier otra tonalidad.

€ ya proponian los barrocos, comenzara en este modo triste pero termi-
en Re mayor (tono alegre —con dos sostenidos en su armadura—) en un
feliz.

Pues bien, en el comienzo de esta obra, Schénberg plantea la tonalidad
e fe menor, pero también escribe encima de los pentagramas la referen-
Grave”. Grave es el término italiano que se utiliza desde e] barroco
anera internacional para establecer que la velocidad que debe llevar
Pieza es la mds lenta posible. El listado de términos que se suele utilizar
mo oficial'’, organizado de mds lento a mas rapido, es el siguiente: grave,

configurar la idea de dos personas que caminan “por /g deshojada y fria
leda” ese pulso que marcan estos instrumentos tocando las largas notas

# 108 Seres que caminan. Sobre esas primeras notas, para mayor redundan-
a, Schonberg especifica: “very sofi” y le afiade a cada una de ellas una corta
horizontal lo que significa que se le debe dar a la nota un cierto apoyo
intencion. Todo este clima envuelto en e] matiz pianissimo (pp).

Asi se comienza a pintar un paisaje musical: con mil detalles basados
I convenciones sonoras establecidas y aprehendidas por el publico occi-
al. Sobre esta base se comienza a escribir el flujo musical. Al final del

do compas aparece la primera melodia en voz de las violas primeras y
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para dar sensacion de que fluye: comienzo a contratiempo y semicorcheas en
las partes débiles, de las partes débiles del compas. Algo asi como un corazén
que latiera (con su impulso corto y su impulso largo) dejando entre medio un
hueco tenso. Es muy triste, transmite una honda tristeza. La pequefia estruc-
tura de seis notas, se repite idéntica y luego vuelve a ser imitada otras dos
veces pero a distancia de tercera superior. Los violines primeros aparecen de
la nada después de seis compases en silencio para repetir la misma melodia u
tono mas alto: todo da la situacion de lenta movilidad. En el compdas nueve se
incorporan los contrabajos, y los chelos dejan de hacer las lentas notas pedal
del comienzo para unirse a ellos, el ritmo sincopado de marcha (muy pareci-
do al de la célebre Marcha fiinebre de Chopin) es ya articulado por todos los
instrumentos: la pareja camina por la deshojada y fria arboleda. Pero el paso
va ligeramente desacompasado: los instrumentos agudos marcan un paso lig-
eramente distinto al de los instrumentos graves, esto es, caminan juntos pero
no concertados.

“La luna los acomparia y ellos la contemplan™. ; Como representara el
joven Schonberg la luz concreta que brilla temblorosa en el cielo oscuro?: los
violines primeros ascenderan veloces (aunque muy suaves en la intensidad de
su vibrar) hasta notas muy agudas (fa y mi sobreagudos, tres lineas adicion-
ales fuera del pentagrama) y desarrollardn un trino largo, agudo y vibrante
(todavia muy al estilo de lo que los compositores barrocos hacian para imitar
efectos naturales). En el siguiente compas la figuracion de ellos se hara aun
mas ligera y sobre la misma nota alta se desplegara de nuevo el mismo trino:
la luna los ilumina. Pero esos mismos violines y en esas alturas comienzan a
desplegar el sonido del paseo, como si fuera ahora la luna misma la que pase-
ara. Y lo hace, porque el texto dice:

“La luna camina sobre las altas encinas”;
ni una nubecilla enturbia la luz del cielo
hacia las que se yerguen las negras copas.

Ese caminar hacia las nubes sigue siendo mostrado por Schénberg por
la repeticion hasta tres veces de un mismo motivo melddico en los violines
primeros (compases 131057 l(véase no apie depigina)_14 15-16 y 17-18), haciendo
uso de un recurso comun en estos casos por lo que implica de monotonia
y continuidad. Esta progresion de estructuras iguales que se van elevando
culmina en un acorde de séptima disminuida retardada. Los acordes son

11. Durante todo este trabajo se especificara, para facilitar la guia de escucha, cada vez
que se hable de un numero de compas, el minuto y segundo correspondiente en la version ya
clasica de esta obra en CD interpretada por el Schoenberg Ensemble, dirigido por Reinbert de
Leew y editado por Philips.
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osiciones de notas que suenan a la vez. En el Gltimo acorde de este
compés 212°'") oimos cuatro notas (do, mi bemol, fa sostenido y la)
sitfian todas a distancia de tercera menor de la nota més cercana. Este
s es tradicionalmente considerado el mas triste (o enigmatico) porque
cién de terceras menores le confieren de forma sumatoria la union
uatro intervalos de los considerados tristes (segiin hemos explicado mas
ba, se ha asumido en Occidente la tradicion de que el acorde de tercera
or —un tono y medio de distancia entre dos notas- es mas triste que su
homologo de tercera mayor), dando como resultado una sensacion de
multiplicada por cuatro. Pero el juego que aqui establece Schonberg
is alla porque retarda la llegada de ese acorde. Para que algo se retarde,
estd, requiere que se sepa cuando debe llegar. ;Lo sabe el oyente de
ieza?, ;lo presiente? Schonberg, previamente, ha presionado sobre la
ridad de una nota y acorde dominante (mi) para que el oido espere la
da de la tonica (la, en este caso)'? y cuando el acorde esperado ha caido
a llegado el que el oido cultivado (Occidental) esperaba, sino un acorde
como el que esperaba porque una nota venia “equivocada” (el sol en vez
Con esa nota equivocada nos mantiene durante dos pulsos sefialados
icamente con un ritardando: esto produce en el oyente cierto displacer'
soncluye (“resuelve”) cuando por fin llega la nota “correcta” (el fa soste-
). Los sistemas de crear tensién y emocién funcionan perfectamente en
ica compositiva de Schonberg.
0, jqué llega a partir del compas 2220379 Ja maternidad. Una mater-
recogida, asustada, pesarosa por su sentimiento de falta, de traicion,
expresa en forma de culpa hiriente tres compases después a partir del
s 25225 en un accelerando dirigidos por las rapidas evoluciones de los
nes primeros, que se relajan en el compas 28%3%" porque sera ahi donde
lantee 1a confesion de ella:
“La voz de una mujer dice:
vo un hijo, que no es tuyo [...|”

Parte fundamental de la utilidad del “invento” de las tonalidades se basa, efectiva-
e, en la atraccion que parece sentirse entre la dominante y la tonica: un oyente cultivado
dente prevé (realmente: “pre-escucha”) tras un acorde de dominente la llegada de un
de tonica.
13. Puede estudiarse este sistema de tensiones basado en cierto sentido en la teoria de la
alt, en: MEYER, L. B. 1956 Emotion and Meaning in Music, University of Chicago; ed.
: Emocidn y significado en la musica, trad. Jos¢ Luis Turina de Santos. Alianza. Madrid.
0 en mi articulo: Reivindicacion de una fenomenologia de la miisica. Defensa de la
¢ Leonard B. Meyer. Revista de Filosofia Volubilis que edita la Universidad Nacional
ducacion a Distancia.1995.
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El compositor prepara el acto de la confesion de una manera muy teat-
ral: los chelos y contrabajos hacen trémolos en crescendo para dar paso a la
revelacion. Las violas primeras expresan su angustia casi en soledad, pero la
rabia de la incomprensién del otro caminante aparece en el compds 3325 de
manos de los violines que se encrespan. Todo es rabia que se relaja en golpes
de cuerda (41°"%" a 45%37") con el sentido:

“y voy caminando a tu lado en pecado.”

Pero el pecado, la conciencia, parece golpearle con un sorprendente
chicotazo en pizzicato de todas las cuerdas (467*""), para dejar paso a la queja
amarga de las violas que cuentan:

“He faltado gravemente contra m{ misma.”

Pero todo va a cambiar stibitamente. En el compas 504" y siguientes el
maestro vienés se propone pintar una alegria triste: El texto dice:

“Habia dejado de creer en la felicidad [..]”

y para ello se entabla un dialogo entre los violonchelos primeros y lo violines
primeros con una caracteristica timbrica bésica: todas las voces deben tocar
con sordina'* segtin el propio autor establece. Esta nueva dulzura crea una
atmosfera de una belleza sutil pero triste. Aqui las palabras (como siempre
que se habla de musica) tienen una dificultad enorme para transmitir lo que el
cerebro escucha. El color de notas débiles en registros agudos recuerda a los
sonidos de infancia, como lastimeros llantos, que tienen algo de quebradizo
que nos enternece y algo de agudo que nos recuerda las voces de los nifios.
Son, también t6picos culturales a medio camino entre la endoculturizacién y
la referencia atavica: el resultado es que el efecto de pintura de sentimientos
se consigue: es el discurso de lo sublime pero fragil, es la felicidad inalcanza-
ble —de la que habla el texto— pintada con timbres quebradizos.

En el compés 55" a 57, Schénberg repite un mismo disefio melddico
que parece quedar truncado las dos primeras veces pero no la Gltima en la que
despega y se abre como una flor de pistilos inquietantes, el texto lo corrobora:

“pero estaba ansiosa por realizarme, L]

14. La sordina es una pieza que se le afiade el instrumento para que su sonido se propague
méds apagado y dulce. En el caso de los violines, consiste en una pequefia pieza de goma que se
monta sobre el puente tocando las cuerdas para que vibren menos y para que el puente trans-
mita menos eficazmente la vibracidn,




E TRANSFIGURADA DE SCHONBERG. UN PAISAJE MUSICAL 51

Como algo que se quiere hacer una y otra y otra vez hasta que se lanza
a el logro. Y todo esto lleva hacia un pasaje en el que el propio autor es-
ece que el rempo debe moverse (quitando ya la sordina) hacia un poco ac-
rando, para llegar, dos compases después, a un poco piti mosso en matiz
simo donde la musica expresara el poder de ese deseo:

“[...] culminando la dicha y el deber de una madre.”

\

10 esta frase estd envuelta en un texto que lleva a un conflicto mayor, el
a entrega sexual necesaria para su objetivo y para llegar a ello, Schénberg
e describir, antes, musicalmente el término “estremecimiento’: las violas
0s tocaran trémolos'> agudos mientras que los violines tocan de nuevo
ema melodico anterior pero con una figuracion mas compleja, rica y veloz
yando la creacion de esa sensacion de inquietud y temblor. El texto dice,
mente:

“Por eso me atrevi.
Por eso, estremeciéndome, [...]”

Y lo enfatiza la parada temporal que establece el autor al solicitar por
rito que el fempo se detenga, por medio de la expresidon agogica Molto
entando. Asi, durante dos compases, los instrumentos, tocando en matiz
pissimo, tiemblan para expresar esa inseguridad, esa vacilacion, el es-
pulo, la confusion de la protagonista. Hasta aqui los pasajes descriptivos
unscriben a concretos pasajes bien determinados de la obra musical. A
r de aqui, sin embargo, cuando ha de expresar la frase:

2%

*“dejé abrazar mi sexo por un hombre extraiio; [...]

ragmento musical se dilata en su deseo de ser expresivo, mas que de una
¢, de una vision escénica: la musica se encrespa, se agita, crece y de-
¢ continuamente, y en un pasaje de casi 30 compases (83" a 114747")
namos que Schonberg describe la relacion sexual tormentosa. En ella
que destacar que sélo tras los primeros cuatro compases vuelve a repetir
fecto de “estremecimiento” planteado antes, aunque ya en un contexto
s dindmico, como una desazon que se reitera pero que ahora pierde fuerza,
que la protagonista se estremece pero menos para entrar en una calma

“amorosa” que luego lleva a sucesivos ardores emocionales, dibujados

15. El trémolo es una reiteracion rdpida de una nota, sin importar, de manera matematica,
lor de cada una de ellas, aunque si el tiempo total que se ha de tocar que se establece por
i6n de la figura que la establece. Produce la sensacién de una atmosfera agitada.
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principalmente por violines con agiles arpegios ascendentes, que culminan
—en el compas 100°°°"— en un éxtasis amoroso en una modulacion luminosa
al quinto circulo de quintas', en matiz de fortissimo. Todo un punto cul-
minante bien elaborado con la clara direccionalidad de expandirse en ese
instante, que se convierte casi instantaneamente por medio de un molto ral-
lentando en algo puro y celestial, acorde con el texto:

“y por eso me he sentido bendita.”

Los segundos violines II y las primeras violas construirdn un pasaje de
suaves notas en el nuevo ritmo de subdivision ternaria (del 1057'¢") que pare-
ciera mostrar el vaivén de los brazos de una madre meciendo a su hijo mien-
tras por encima suena una dulce melodia bella y nitida. Aunque en medio
de ella se desliza un pensamiento negativo (tomado del tema anterior de la
relacion sexual) (1117%7y 112) a modo de mala conciencia dentro de la dicha,
que se pierde para volver a la calma suave en la que se mece al hijo futuro.
Aunque a partir del compas 121¥33" aparecen molestos juegos de dosillos'”
que comienzan a contaminar la paz ultimamente disfrutada para introducir
angustias in crescendo que se veran apoyadas por un poco a poco acceleran-
do del compas 12643 que nos lleva a la sensacion de que:

“Ahora la vida se ha vengado: [...]”

16. Las modulaciones, esto es, los cambios de tonalidad de los que ya antes se ha hablado,
se cuentan por su posicion en el llamado circulo de quintas (también llamado “circulo arméni-
co” o “ciclo de quintas”). De la tonalidad de do mayor (sin ningiin sostenido en la armadura)
a la de sol mayor (con un sostenido en la armadura, esto es, que todas las notas de la escala
entre ambas son iguales excepto en esa nota; y, ademas, sus puntos referenciales son, tam-
bién, otros), hay una quinta (la misma distancia que hay entre esas dos notas de referencia);
de la tonalidad de do mayor (sin ningtn sostenido en la armadura) a la de re mayor (con dos
sostenidos en la armadura) hay dos quintas (la misma distancia que hay entre esas dos notas
si se cuenta de manera seguida y pasando antes, obligatoriamente, por la primera quinta); etc.
Siendo, pues, el circulo: do, sol, re, la, mi, si, fa # = sol b, re b, la b, mi b, si b, fa y, de nuevo,
do. Los cambios de tonalidad a tonalidades cercanas en el circulo son mas sencillos y menos
abruptos que los cambios mas alejados. Por eso, cuando en el compas 100 se realiza una mo-
dulacién al quinto circulo, significa que es de las mas abruptas de las modulaciones posibles,
y, por ende, de las mds expresivas.

17. El dosillo es una formacion ritmica excepcional que se usa dentro de los compases de
subdivision ternaria. Implica dos corcheas por pulso, que en situaciones normales (compases
de subdivision binaria) nos suenan totalmente corrientes, pero que cuando se ha creado un
patrdén de conjuntos de tres notas seguidas resulta muy chocante. Es una muestra, este dosillo,
de como puede convertirse lo normal en extrafio, igual que ocurre, en cierto sentido, en la
escena que estad intentando describir musicalmente.
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Lvida y su venganza es dibujada por Schonberg como una persecucion
ustiosa y violenta. Es curioso observar que Schonberg establece la necesi-
d de usar la sordina en todos los instrumentos pero, sin embargo, eleva
intensidades hasta el fortissimo creando asi sensaciones contradictorias,
Mo si la venganza fuera un personaje que se introduce de manera dulce
a luego atacar con todas sus fuerzas, con toda su ira. El uso reiterado de
 cuerdas en pizzicato, en escalas ascendentes y descendentes crea una sen-
n de mayor persecucion subrepticia, como sombras que corrieran por
ena embozadas, cercando, acorralando, araiando. La densidad musical
enta y todas las voces se mueven enloquecidas, pero toda esa locura,
a esa fiebre de dolor, pecado y amargura se dirige hacia el encuentro con
en quien confia, de quien depende, y por eso la musica se va clarificando
#") y todo encuentra su orden para llegar a un unisono (17717017, el
10 de todas las voces en toda la obra, que parece querer concertar lo
lo con lo bueno, lo deseado con la realidad, el miedo con el amor que ella
aencontrar en ¢l (178" a 180'"157):

“te he encontrado a ti [...]
[-Jioh, a til” (18111°17")

aje en tempo grave, denso, apoyado por oscuras octavas en 1os bajos que

entan y que sirven de puente para pasar del pensamiento de ella, a la visidn
[ narrador que la describe:

Ella camina con paso torpe.”

Schonberg se vuelve aqui elementalmente descriptivo y deja que sean los
lines primeros en sus notas graves (188'#%") quienes describan el lento
ninar de ella (sefialado con marcas de acentos en cada una de las notas y
ndo a juegos de contratiempo y pequefias secuencias melddicas sincopa-
La tonalidad se estabiliza en si bemol mayor con cromatismos hasta el
ante fortissimo del compas 2017 que se oscurece a su relativo menor
para mostrarnos todo el peso que llevan sobre sus espaldas ambos
olines y chelos construyen la melodia ahora), para ir abriéndose desde el

mpds 2043 en el que podemos intuir como ella

“Alza la vista, [...]”
para ver que
“la luna la acompafia” [21213°57"].
b
Es el tema de la luna del comienzo de la obra que vuelve a ser colocado
Schonberg en este momento como una cita clara o leit motiv wagneriano
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que se interrumpe por negras nubes (quizas de mala conciencia) (21314057,
pero todo se ilumina por la claridad de la tonalidad y por las notas altas en
juegos homofonos'®, que se dirigen hacia un sonoro silencio (219'*4"") que
dara paso al efecto sonoro que describa el siguiente verso del texto pro-
gramatico de esta obra:

“Syu oscura mirada se anega de luz.”

Sobre acordes en pianissimo la voz del violin solista despliega suaves y
ligeros arpegios que intentan Correr Como la luz. Se crea el silencio (221'*°%),
tres violines solistas tocan notas muy agudas produciendo un minimo contra-
punto expresivo, silencio de nuevo, de nuevo el trio y de nuevo el silencio: es
la noche y la luna y ellos. Luego dos oscuros acordes; después una sola nota
de chelo temblando en el aire y de pronto: el re mayor, la tonalidad brillante
de la principal de 1a obra. Es el momento del perdon. El hombre va ha hablar
para perdonar:

“La voz de un hombre dice:”

por medio de una escueta frase de la viola:
“Que el hijo que has concebido

no sea para tu alma una carga.”

Quedan aires lentos procedentes del dolor de la traicion pintados en prin-
cipio con un salto de tercera menor en si-re (antes el salto sol-si habia sido
de tercera mayor), seguido de una frase cromatica descendente!'® que implica
hundimiento, tristeza. Pero a partir de aqui parece establecerse un dialogo
entre el chelo (el hombre) y el violin (la mujer) en el que se respetan y se
responden. Los colores son claros, la tonalidad se percibe tranquila y abierta-
mente, hay pequeflos crescendos que aportan intensidad amorosa a la escena,
pero también hay rubores, turbaciones, pequeflas sensaciones de deshonesti-
dad que siguen flotando en el aire, construidas con silencios, apocamientos,

18. Hago referencia al tipo de textura. La textura homofona se da cuando las voces se
despliegan con el mismo formato ritmico.

19. Indudablemente las frases cromaticas (melodias construidas por medio de la conse-
cucién de notas a s6lo medio tono de distancia), tanto las descendentes como las ascendentes,
nos recuerdan fenomenos de la naturaleza de cosas que descienden o ascienden porque es algo
similar a lo que se oye en realidad. Una botella que se llena produce una subida cromatica (o
eso entiende nuestro oido) de lo grave a lo agudo (escuchense los ultimos compases de “La
consagracion de la primavera” de Stravinsky, él construy¢ esa melodia de flauta después de oir
llenarse la botella de agua que rellenaba cada tanto en su calurosa buhardilla de Paris). Algo
que se desliza por una barra vertical de arriba a abajo suele producir el sonido inverso: escalas
cromaticas que van de lo agudo a lo grave.
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esillos® incompletos y desiguales. Y ahora modula en uno de los pasajes

s increiblemente descriptivos de la Historia de la Musica, en el que el

smbre llama la atencion de la mujer para que contemple, para que se situen
u dolor en el lugar que les corresponde:

“/0h, mira, cudn claro brilla el universo!
Todo alrededor es resplandor.

Flotas conmigo en un mar ftio,

pero una tibia corriente va

de tia mi, de miati.”

Schénberg describiendo el universo, y en ¢l a dos seres que lo contem-
lan y que, asustados tras la traicion, buscan puntos de unién, trabajan por
reencuentro en medio del cosmos. Para pintar esto, Schonberg cambia la
nalidad a fa sostenido mayor, cuatro circulos de quinta mas alla de donde
staban en el compas (y en la emocion) anterior; pone sordina a todos los

mentos para que el color de ellos se dulcifique; y les hace comenzar
las violas en su registro mas alto y tocando en armonicos®' que crean una
nsacion de extremada agudeza y vulnerabilidad. Después, dos series de
scalas ascendentes nos impulsardn a mirar hacia el cielo para oir (251'7'%")
| murmullo de los astros titilando en el firmamento; los segundos violines
[ propondran un pizzicato muy tenue que salpicaréan el lienzo recordando-
0s ain mas la negra cupula irrigada de estrellas. Para crear la sensacion de
jue “flotas conmigo” la sola melodia de un violin en su registro mas agudo
esplegard (255'7°*) una elegante frase que se desliza sobre el murmullo
¢ los violines II y las violas I, y sobre los pizzicatos de las violas II, sus-
adas sobre las lentas notas de los chelos y contrabajos. Y en este mar de
a galctico se establecerd de nuevo un dialogo entre el violin y la viola
durar4 seis vaporosos compases (259'7°!" a 265'82°") que mostrardn que,
omo ha dicho el texto, “Todo alrededor es resplandor”.

El siguiente reto del entonces joven maestro vienés es construir el frio en

ya estrellada noche. Sus recursos, teniendo solo instrumentos de cuerda

20. Bl tresillo es una agrupacion irregular de notas que se gjecutan en el tiempo en el que
ormalmente cabrian dos (lo contrario al dosillo antes explicado).
" 91. Los arménicos son los sonidos puros presentes en una nota musical. “En los instru-
ntos de cuerda”, como expresa el Diccionario Akal de Musica (52, 2000), “el ejecutante
ede hacer vibrar una cuerda en secciones suyas tocandola ligeramente en puntos exactos;
o produce una nota de sonoridad fria y argentina. Estos son “armonicos naturales”, obteni-
sobre la cuerda al aire; los “armoénicos artificiales” [que son los que usa Schonberg en esta
a] se obtienen presionando con el dedo en el lugar correspondiente a una nota y tocando
eramente la misma cuerda a una cuarta superior, con el resultado de una nota dos octavas
agudas”.
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(serfa mucho més facil con vientos o arpa o instrumentos de percusion maés
rebuscados), y habiendo utilizado ya sordina, armonicos, pizzicatos, ligereza
en las notas, etc., son muy escasos. Sin embargo, hace una propuesta muy
atrevida y que, realmente, helard aun mas este paisaje nocturno: ponticello.
Todos los instrumentos tendran que ejecutar este pasaje (266'527" 4 2691%517)
sul ponticello, lo que significa que tendran que tocar las notas que estan es-
critas pero llevando el arco tan cerca del puente* que el sonido quede medi-
anamente distorsionado, convirtiéndose en metélico y frio.

En el compaés 270'852" acaba el ponticello'y la frialdad empieza a desaparec-
er porque es ahi donde Schonberg querra expresar que la “tibia corriente va de ti
a mi, de mi a ti”, lo que conseguird con el recurso del didlogo entre el chelo yla
viola, pero con una caracteristica nueva: habra una tercera melodia en el didlogo
muy sutil y elevada que puede representar al hijo que se incorporara entre los
dos. Esa corriente en didlogo ira fluyendo como un vaivén, como meciéndose,
durante 17 compases (277192 4 293°0327), para llegar al dificil texto:

“Ella transfigurara al nifio extrafio.”

La transfiguracion sera la mezcla del bello tema del compas 298204 que
parece imponerse sobre el tema mas masculino de] 2942033 en la viola, en
una busqueda hacia el in crescendo interrumpido® que va a elaborar una
mezcla de lo agradable con lo desagradable: un compas piano y uno forte,
un compas piano 'y otro forte; el primero tonal y el segundo atonal y lleno de
cromatismos en cada uno de los pares, como lo bueno y lo malo, lo puro y lo
impuro. Pero lo puro se va imponiendo, crece, se intensifica, es el parto:

“Tu darés a luz para mi, de mi.”
hasta que la pureza de un sélo violin se queda solo y la obra entonces modula
cuatro circulos de quinta y pasa de un bemo] a cinco (de re menor a re bemol

mayor), para indicar:

“Tu has iluminado mi interior.
Tu has hecho de mi un nifio.”

22. Todos los instrumentos de cuerda frotada disponen de una pieza de madera que eleva
y redondea la posicién de las cuerdas extendidas sobre las que luego se pasa el arco. Esta picza
tiene forma de pequefio puente veneciano y sirve también para transmitir la vibracion de las
cuerdas a la caja de resonancia. El arco, en situacién normal, no toca muy cerca del puente (s

un serrucho tocado con arco de violin, como se usa en algunos espectaculos circenses).
23. La intensidad musical va creciendo cada vez mas y cuando parece que va a llegar a su
climax se interrumpe stbitamente (final del compas 309), para volver a un pianissimo.

L.
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lodo es calma, la linea melddica es limpida, el didlogo se hace puro y
nza a crecer en velocidad, en intensidad hasta el éxtasis, preparado
mpas 337", sobre un molto rit., un fortissimo (de fff), un cambio
alidad a re mayor y un compas nuevo (4/4), que se expandira en el
ate compas con el salto de cuarta justa fa#-si, proclamando el punto
ante de la obra: es el perdon, es la dacion de luz, es el amor.
In el 345228,y preparando el final, la musica se hard calmosa, menos
pleja, melodica:

“E] |a toma por la cadera.”

el abrazo. Intenso, emotivo: dulces armonias, sencillas melodias.

en el 37025 el aire susurra gracias a los arpegios continuos y suaves

segundos violines I. Los temas de amor antes presentados se despliegan
o, sencillos. El texto dice:

“Sus alientos se besan en el aire.”

ntensidad se crea solo para llegar al beso en el compas 391> donde
evo aparece el salto de cuarta justa que antes significé amor, pero ahora
10s complejo, sencillo, pero apasionado.
epilogo se plantea en el ultimo Adagio (compas 407527, Ahora es re
yor (la tonalidad alegre opuesta, pero hermana, de la que dio comienzo y
blecio el eje de esta obra —re menor-: lo que empezd mal, oscuro, termina
ra optimista, luminoso). Todos los instrumentos con sordina trabajaran para
bir la noche, ahora suave, mansa, leve: los violines segundos y las violas
undas acariciando arpegios; los graves apoyando con acordes en pianis-
y los violines primeros deslizandose con la suave y sencilla melodia en
oresion de cuatro notas descendentes. Es el final. El texto que usara Schon-
g como guia para construir esta obra termina casi como empez0:

“Dos seres van por la inmensa y clara noche.”

Pero ahora el acorde es re mayor: puro, limpio, inocente. Es una noche
s ha transformado (transfigurado) la angustia en amor.

24, Toda reiteracion de un motivo que ya antes ha funcionado como punto de gran tension

inuye, no la aumenta, segun la teoria fenomenologica. Véase: Astor, M. “Aproximacion
enolégica a la obra musical de Gonzalo Castellanos Yumar”. Comisién de Estudios de Post-
Facultad de Humanidades y Educacion, Universidad Central de Venezuela. Caracas, 2002.




