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LA RECEPCION DE LA OBRA DODECAFONICA
DE A. SCHOENBERG Y LA RELACION ENTRE SU
SUITE PARA PIANO OP.25 Y EL CUARTETO PARA
CUERDASK.464 DE W.A. MOZART

LUISA VILAR PAYA

Resumen

La recepcion de la musica de A. Schoenberg se etraumarcada por la defensa
de la autonomia musical, que impregna los discuesgcos de la mayor parte del
siglo veinte, y por el énfasis en la heteronomig, caracteriza el pensamiento del
fin del siglo veinte y el principio del veintiun€omo respuesta al ensajoward

a Deconstruction of Structural Listening: A Critigwf Schoenberg, Adorno and
Stravinskyde la musicéloga norteamericana Rose Subotnikné&isis que aqui se
presenta promueve un abordaje que considera, l@smtoomponentes autonomos
(entre ellos, la serie, sus propiedades y su delacon la estructura de la obra),
como los elementos que vinculan el discurso y lea ddchoenbergiana con el
repertorio clasico. Con este fin se exploran l&cienes que surgen entreMihué
de la Suite para piandOp.25y el analisis que el mismo Schoenberg realeda
Minué del Cuarteto para cuerdak 464 de W.A. Mozart.

Palabras clave:Autonomia - Heteronomia _Schoenberg — Subotnikrial&mo

Abstract

The reception of Arnold Schoenberg’s music is mdrkg the defense of musical
autonomy which pervades theoretical thought throughdwet Twentieth Century
and the emphasis on heterongmwich characterizes more recent approaches .In
response to Rose Subotnik's essbgward a Deconstruction of Structural
Listening A Critiqgue of Schoenberd\dornoand Stravinskyour analysipromotes
an approach that considers both the autonomoustagp®vided by the seriefs(
properties andts connection with the structure of the work), w&sll as the
relationship between Schoenberg’s work and thesicksrepertoire. Our study
links the Minuet fromthe Suitefor PianoOp.2kith Schoenberg’s own analysis of
Mozart’s StringQuartetK464.

Key words: Autonomy — Heteronomy_ Schoenberg — Subotnik +af&mn
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Introduccién

Dentro del repertorio musical escrito en el sigleinte, la obra
dodecafénica de Arnold Schoenberg se sitla al @gl@ras disputas mas
profundas y frecuentes entre compositores, tednicaausicologos. El
acercamiento a tan generalizada desavenencia ycausas ilustra
paradigméaticamente la manera como las herramielefaanalisis musical,
la historiografia y la teoria del arte y de la maésinciden sobre la
percepcion de un objeto de estudio. Vista desd&ngnlo mas amplio—en
donde quedan englobadas las posturas especificatasdéireas de
conocimiento aqui mencionadas—Ila recepcion de $bleog se revela
marcada por la defensa de la autonomia musicalintpregna la teoria del
arte de la mayor parte del siglo veinte, y porrgagis en la heteronomia,
gue caracteriza el pensamiento posterior y masmexi

La polémica en torno a Schoenberg recibe un girtcp&ar cuando, a
fines de los ochenta, Rose Rosengard Subotnikdunte en la discusion
conceptos provenientes de Jacques Derrida (193012B8dric Jameson
(1934), Gayatri Spivack (1942), y Jonathan Cullé®44). Su ensayo
titulado Toward a Deconstruction of Structural Listening:Gkitique of
Schoenberg, Adorno and Stravinslaparece porvez primera en el
Festschriftle 1988 dedicado a Leonard Mey®e vuelve a publicar en el
segundo de los dos libros de Subotridkeveloping Variations: Style and
Ideology in Western Muside 1991 yDeconstructive Variations: Music
and Reason in Western Societg 1995El contenido y los titulos de
ambos libros manifiestan el didlogo que mantient@o8uk con el principio
de variacion perpetua o variacion en desarroll@yesto por Schoenberg.
Dada la recepcidn que ha tenido, y por estar inggrtiias discusiones entre
tedricos y musicélogos—hoy mas moderadas pero rtalmente
resueltas—, el abordaje de Subotnik constituyeimpartante pieza dentro
de la musicologia norteamericaha

No resulta extrafio ver a Schoenberg convertidonende los ejemplos
mas citados entre los defensores y detractoreasdedrrientes musicales
englobadas bajo la denominacion de modernismo @idsido largo de su
vida el compositor recurre a las ideas de orgaadGitinealidad, progreso y
originalidad con el fin de legitimar su producciémusical; utiliza este

'SUBOTNIK, C., 1988.

?Las dos versiones del ensayo “Toward a Deconsbucif Structural Listening”
de 1988 y 1996 son iguales, con excepcién de ajesli¢oriales menores.

®Algunas respuestas a este importante articuloiseneen DELL’ ANTONIO, A.,
2004.

“Si bien en castellano el término puede ser prokiemé! uso que aqui se le da al
término ‘modernismo’ se encuentra ya generalizatldaemusicologia de habla
inglesa, alemana y francesa.
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marco conceptual tanto en la defensa de sus ayioed#ectos, como en
los analisis que apoyan su practica tedrica y pegleg. Sin embargo, para
entender a fondo la obra y el discurso Schoentreygtambién deben
tomarse en cuenta los distintos propoésitos de sost@s, el contexto de
algunas de sus aseveraciones mas conocidas, la fmmo su discurso
visto de manera mas extensa matiza posiciones nténess extremas v,
lo méas importante, lo que no dijo en palabras peredd plasmado en su
musica.

* k%

Schoenberg, Subotnik y la deconstruccion de la estha estructural.

Junto con el ideal de autonomia Subotnik analizmdaera como se
ensefia a escuchar musica y precisa: “el objeta deducha estructural es
una estructura quen un sentidoes abstracta’, pero esto constituye
solamente uno de los polos del “marco mas genedalgctico en el que
las concepciones de la musica occidental se haarrdéado”’Subotnik
postula el parametro histérico de la musica compod opuesto y afiade
gue éste queda desatendido, gracias un nietzscbbkado implicado en la
escucha estructural, “un método qurencipalmenteconcentra la atencion
en las relaciones formales establecidas a lo ldegma sola obra”.

Al especificar ‘en un sentido abstracta’ y ‘priripente’ la misma
Subotnik muestra la complejidad del tema ya queo&aberg y Adorno,
los principales autores contra quienes se dirigeniagan la relacién que
guardan las estructuras abstractas con las préstizaalesPor otro lado,
en la descripcion del proceso de audicion estrakt8ubotnik recurre a un
tema reiterativo en los escritos de Schoenbergsalcha sigue y entiende
el desenvolvimiento temporal de la obra graciastahulo de relaciones
gue se generan a partir de una concepcion unifiasacimmprendida en la
‘idea’ musical’De esto, lo que mas destaca y critica es la mamena el
argumento se centra en la existencia una l6giozetsal, al mismo tiempo
que ignora, o desplaza a un segundo plano, el toieto de
convenciones auditivas dependientes de condiciespscio-temporales
determinadas y cambiantes.

*SUBOTNIK, R.,1996: 148-149 (trad. y énfasis deusoea).

®Ibiden(trad. y énfasis de la autora).

" Stravinsky queda fuera de este ensayo porques@siencentra en la recepcién de
Schoenberg y porque termina jugando un rol menasgonico en el argumento
de Subotnik.

8SUBOTNIK, R. op.cit.:150.
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“[...] una logica estructural valida y accesible alcuier persona que tenga
uso de razon, una escucha estructural que desalilst tipos de
comprension que requieren un conocimiento culespkcifico de las cosas
externas a la estructura compositiva, como son dasciaciones
convencionales y los sistemas teoricos. Esto ieclugl sistema
dodecafbnico y la construccién de una ‘serie’ patéir, aunque no excluye,
y de hecho no puede excluir, la familiaridad catugue se tenga con la
dindmica de la tonalidad. En la formulacion de Adgrhasta conocer el
nombre del compositor o de una composicién pudéetarbiar la pureza
del proceso deseado. La audicion estructural esado activo de escuchar
que, cuando tiene éxito, le da al oyente la seGsat® componer la pieza
en tanto ésta se va actualizando durante el trestsdel tiempo?

El énfasis en la coherencia estructural del obgettstico, unido a la
idea de desinterés estético deviene en una daksImas recurrentes del
pensamiento occidental postkantiano. Sin dudata paf siglo XVIII, esta
postura se ve imbricada, cada vez nefisel desarrollo yeorizacion de la
musica instrumental. Al mismo tiempo, ello no ehiila presencia
continua y consciente de elementos que residema’fde la obra’ entre
otros, los vinculos de interdependencia e intartdixtad que se van
creando entre las distintas obras del repertoésiab, el devenir historico
de los estilos y formas musicales, y la relaciée o esto guarda con la
danza, el teatro y la literatura. Acertadamentbo8uk subraya que la
escucha estructural se convierte en una violacidtural de la misma
tradicion musical que mejor ejemplifica: el clasiob vienés, un estilo que
realiza con cierto éxito el ideal de autonomiauesiral™*Subotnik no
pretende la eliminacion de la audicion estructisalmeta es otra: sefialar
las graves omisiones en las que cae cuando sendelsva la musica de su
contexto histérico y de las maneras como la mawore de la poblacion
escucha.

“El conocimiento restringidca estructuras determinadas no proporciona
acceso a aspectos cruciales de la musica en tatgdf@ma partele la
historia 0 como ésta es en realidad percibida. Aidesos aspectos como el
punto de partida del conocimiento musical no evadie,el analisis
concomitante de la estructyra la extensioérel pensamiento racionalue
area cada vez mas amplia del dominio de la expaaeen donde el
significado y el valor de la musica se definen, Ultima instanciay de
forma continug™*

%Ibidem(trad. de la autora)
lpiden 161.
Ybidem 175(trad. de la autora)
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El ensayo de Subotnik aparece en un momento erlgestudio de la
teoria de la musica cobra gran fuerza en los USW, la creacion de
revistas especializadas y con la implementacioprdgramas académicos
separados de la musicologia histérica. Forman peteorigen de este
desarrollo los articulos sobre Schoenberg de MiBahbitt publicados en
los cincuentas y sesentas, época en que la mugigolmrteamericana
presta poca o0 nula atencion a la musica del sigiote. Asi, la obra
dodecafénica de Schoenberg aporta un capital siodbdlie suma
importancia: un reconocido compositor europeo emigra los USA, un
compositor y tedrico interesado en una vision delrb de la musica.
Ademas, el repertorio dodecafonico ayuda a subrayastificar la apertura
de un campo académico no interesado en la histsina, en procesos
creativos sujetos de analisis matematico. Ahora, ldkideal de autonomia
se subraya no sélo para diferenciar y presentsistematicidad del nuevo
campo universitario, sino porque los compositongs lg impulsan siguen
las tendencias internacionales del modernismodatelios sesenta.

Llama la atencidon la manera tan diferente comofilasceses y los
norteamericanos reaccionan ante Schoenberg, algo Subotnik no
considera en su estudio; mientras que Babbitt seetra en el poder
organizativo de la serie, Boulez le reprocha a 8cherg no abandonar en
su musica dodecafbnica formas y fraseos vinculamos la tradicion
clasica vienesa.

Subotnik no aborda las diferentes interpretacictesSchoenberg vy,
aunque intenta en muchos momentos marcar difeeepaitie Schoenberg
y Adorno, su lectura del primero esta altamentlu@miciada por las ideas
del ultimo. Tampoco toma en cuenta Subotnik queoehpositor hablo
tanto de ‘idea’ como de ‘estilo’. Finalmente, en Ielativo al
dodecafonismo y més identificada con las postuateamericanas que
con las europeas, Subotnik termina asumiendo usgpnetacion lineal y
futurista de Schoenberg restandole importancia @nt&rés por incluir,
dentro de su musica dodecafénicelementos formales y estilisticos
provenientes de la musica barroca y clasica.

“A pesar de que Adorno expreso serias objecionegabdo dodecafbnico,
el cual Schoenberg explicé con tanto cuidado y gendad, los dos
hombres se entregan integramente a la meta deintedudisica a lo que
podria llamarse sustancia estructural pura, undicidm de en la cual cada
elemento justifica su existencia a través de saci@h con un principio
estructural gobernante. Por ello, ambos hombresraifn el principio de la
‘no redundancia’ en la mdsica, un principio con hagramificaciones en
la composicion, incluyendo la justificacion deberatismo y la disonancia,
algo que exploran en detalle, ambos defienden eunmamiento a
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convenciones preexistentes y determinadas extemtano®mo lo son el
fraseo simétrico y los refranes®

Caben aqui varias aclaraciones: los escritos deoeBblerg sobre
dodecafonia son escasos, cortos y demasiado ges)epalrticularmente
cuando se considera la extension de sus textog swhronia tonal y el
detalle con el que analiza una obra musical cuguiere mostrarla a sus
estudiantes. A diferencia de esto, Schoenberg nansafia composicion
dodecafonica. Ademas, sus referencias a la doddeafeflejan mas el
ambiente intelectual de la época, que su manecamponer. Schoenberg
defiende con singular empefio su liderazgo y sucid@d inventiva. La
dodecafonia juega un importante rol en ello, alnmigiempo, critica a
aquellos que ‘cuentan las notdSEn términos de técnica de composicion
llama menos la atencion lo que dice, que la catitelamportancia de los
detalles sobre su obra que evita mencionar.

La coherencia de la obra musical es, ciertamemte,de los aspectos
mas importantes para Schoenberg. No obstantegandi intentar mostrar
cémo funcionan sus obras dodecafonicas mas bieeceajue, en su
obsesion por llegar primero y crear una distan@mpbral de sus
contemporaneos y discipulos, Schoenberg decidécax@idlo lo minimo.
Es mas, algunas de sus aseveraciones resultan igrasefiigafiosas y
encaminadas a llamar la atencion y sobrevivir els@nte. El futuro lo
depositaba en la buena hechura de sus obras y eap#eidad del oido
humano para adaptarse y reconocer coherencia doinele existia.

El minué de laSuite para piandOp. 25.

Los dos ensayos en donde, aunque de manera bagianezal,
Schoenberg describe su trabajo con series dodécastsonComposicion
con doce sonidosde 1941 yComposicion de doce sonidoslg 1948¢ En
este Ultimo aparece la version mas citada de ldscipios de no
redundancia y equivalencia de los doce sonidos:

lbidem 155(trad. de la autora).

Bpor ejemplo, su reaccién al articulo de 1936 deh&it S Hill,
SCHOENGBERG, A., 1984: 214

!4 La palabra “tone” se ha traducido como ‘sonidopara facilitar la lectura, se ha
decidido usar la palabra ‘sonido’ como equivalemtsonido-clase’ (esta Ultima,
una terminologia posterior a Schoenberg). En giedabras, cuando se habla de
“Do” se entiende que puede ser cualquier “Do”, pefelientemente de su altura.
Asimismo, cuando nos referimos a una nota espacifu altura se aclara,
partiendo de que ‘D&equivale al ‘Do central’ del piano.
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“La construccion de una serie basica de doce serdddva de la intencion
de posponerla repeticion de cada sonido durante elanagmpo posible

En miTeoria de la armoniastablezco que el énfasis otorgado a un sonido
mediante su repeticion prematura es capaz de riealabnivel de una
ténica. Emperola aplicacion regular del set de doce sonidofatiza cada
sonido de la misma manera, privando asi a un solad® del privilegio
dela supremacia'®

En este mismo texto Schoenberg aclara doe fas primeras etapas
parecia inmensamente importante evitar cualquier similitadn la
tonalidad™®y procede a defender la capacidad del escuchaagaparse a
las nuevas combinaciones de sonidos:

“El escucha de hoy llega a tolerar estas disonamigda misma manera
como los musicos se acostumbraron a las disonateidsozart De hecho,
es correcto afirmar que la emancipacion dela distinase ha logrado y
que, en un futuro proximo, la musica dodecafoneaqy serd rechazada por

‘desacorde’ ¥’

Al contrario de lo que afirma Subotnik, lejos de itav la
intertextualidad, Schoenberg fomenta las referencidturales que apoyan
la percepcion de continuidad y distribucién del eniat musical. En su
primera obra unificada por una serie dodecaféri@eéGuite para piano
Op.25 el compositor aprovecha el caracter, métyicaestructura de las
danzas barrocas y clasicas que utiliza en el p@dodecafonico: ISuite
Op.25 empieza con un Preludio, seguido por una taauma Musette, un
Intermezzo, un Minué y termina con una Giga. Lanena como el
discurso atonal de Schoenberg coincide con alguteodos fraseos y
estructuras tipicas de estas danzas es, precisgnengue objeta el
modernismo mas recalcitrante de Boulez. En reglidatho Schoenberg
mismo aclaralo Unico que él intenta evitar en sus obras dodededs son
las referencias explicitas a la tonalidad, la ¢aaibién implica un sistema
de pesos y contrapesos armoénicos que existe deranemkependiente y
previa a la obra. A esto le llama la “emancipadéna disonancia”.

Al mismo tiempo, como a continuacion ilustra el leis del Minué de
estaSuite Op.25, el quea priori todos los sonidos tengan “los mismos
derechos”, no evita que, una vez ordenados enari@ysplasmada ésta en
una textura musical especifica, algunos de elleszaj roles que los
diferencian entre si, roles destinados a darleligitidgidad al devenir
musical. El énfasis dado a ciertos sonidos y Igseles que habran de

15 SCHOENBERG, A., 1984: 246 (trad. de la autora).
1bidem (trad. de la autora).
7 |bidem (trad. de la autora).
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desarrollar a nivel estructural dependen ahoraslpiopiedades de la serie
y de las decisiones del compositor al momento dab#suna obra. Este
aprovechamiento de las caracteristicas especfcama serie puede verse
en la manera como Schoenberg describe el tratamidat los tres
tetracordes como unidades independientes en eleoamidel segundo
movimiento:

“Esta desviacion del orden es una irregularidad puede justificarse de
dos maneras. La primera se ha mencionado antemntenegie la Gavota es
el segundo movimienty la serie se ha convertido en algo ya famillax
segunda justificacion se basa en la subdivisidrselebasico en tres grupos
de cuatro sonidofNingiin cambio se produce dentro de estos grugine
qguese les trata como pequefios conjuntos independigfsés tratamiento
se apoya en la presencia de una quinta disminRidaSob SotRe€ como

el tercer y cuarto sonidos en todas las formasatgunto, y de otra quinta
disminuida entre el séptimo y el octavo sonifista similitud funciona
como una relaciéguehace intercambiables los grupd§.”

Aparte de lo aqui descrito, Schoenberg no profendizla relacion que
guardan las propiedades de sus series con losodigsfiructurales y el
devenir arménico de sus obraPentro de este rubro sobresale la
importancia otorgada a las diadasSP y Mi-Fa en elMinué (ver en la
imagen 1 las cuatro manifestaciones de la serigpgeaominan a lo largo
de la Suite Op. 25Y.

w - fo=

‘ﬂm;_.‘“b_.h'.p_"" —_— =
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Imagen 1: Transposiciones de la serie dodecaféniaéilizadas a lo largo
de laSuite para piandOp.25 de Arnold Schoenberg.

18 SCHOENBERG, A., p.234 (trad. de la autora).

“Dadas a las particiones que Schoenberg utiliza dasldas propiedades de
invariancia de la serie, a lo largo de la Suite eseuentran pasajes que
corresponden a la divisién en tetracordes de dteasposiciones de las serie.
VILAR, L., 2007.
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Lo que Schoenberg llama “set basico” y que aquiochmamos B
presenta en sus extremos las notas-dadea y La-SP. Como puede verse
en la imagen 1, estas dos diadas (en diferente)ositgen también para
demarcar d y esto se convierte en una propiedad de la seree &
compositor explota a lo largo de Buite su manifestacion en puntos
estratégicos de los diferentes movimientos ayudesalicha a identificar
las propiedades de invariancia de la serie. Cienmtéentrabaja en este
sentido el despliegue del retrégrado del primeaterde deslcomoRé,-
Sol,-Las-Sfsal final de la primera parte ddMinué (ver mano derecha del
compas 11 en imagen 2).

Ii s sra i I == —
Jo s o
@
T 14 1 Ehi L
- . e 1
E‘ w T B 7 A B I B
T T e v A "
J =i = i
~ ISTD
== R T
: Y— ¥ > a8
.’, tn o 1"'"

Imagen 2: Schoenberg, compases 11-16 del Minuélde
Suite para piancOp.25

Més alla de su funcién demarcativa, las diddaeSFP y Mi-Fa figuran a
lo largo del movimiento como metas melddicas y anices que imparten
unidad y coherencia a la estructura general deimiemto. En lo referente
a la diadd_a-SF llama la atencién la manera como el énfasis dedaom
derecha en el compas 11 se retoma en los compagestl Asi culmina la
secuencia planteada a lo largo de los compase$,1l2a%aje que conecta
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las dos mitades déllinué (ver Las-SPs en el compas 15 ya4—S|'°4 en el
compas 16, imagen 2).

En Arnold Schoenberg. Notes Sets Far@dvina Milstein subraya la
frecuencia de los arribdsa-Si° aunque pasa por alto la relacién formal que
sefialamos més adelante entre las dibdsy Mi-Fa:

“A lo largo del Minué la linea superior cierra regamente en
SP(cc7,16,24y 33, y en casi todas estas cadencias lineales etan@nto
ocurre desde el semitono inferior (la Unica exa@pas el descenso por
semitono en el compas 24), esto hace delaStadencia mas importanie

la pieza.?°

Ahora bien, para subrayar ciertos sonidos e impdgi esta manera
cohesion formal y direccionalidad arménica Schogpbeecurre a la
conformacion de redes cromaticas alrededor de nide® diada. Esto se
escucha en el compas 16 en donde la mano izqudeggdiega los tritonos
Sok-Rehy Solly-Do,, los cuales tienen como centros los sonisiisy La
respectivamente. Este mismo pasaje del bajo terern# diadd_ abs-
Dohs, que implica centricidad eba-Sih En términos de intencionalidad
resulta interesante ver como, para aislar la diad8iben la mano derecha
y para lograr esta red cromatica, Schoenberg daliggimer tetracorde de
16 en dos diadas que trabajan de manera indepéadien

Un espejo de este ordenamiento gled escucha en el Ultimo compéas
del Minué también en la mano izquierda. Como lo muestim&gen 3, la
centricidad implicada ena’-Do’% “resuelve” en el tercer tiempo del
compas 32 en usb, gue antecede la diada findl,-Fa,, y ésta ultima se
escucha junto con uma,-SP, que forma parte del Gltimo despliegue de P
en la mano derecha.
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Imagen 3: Final deIMinué de laSuite para piandOp. 25 de A. Schoenberg

2O MILSTEIN, S., 1992:21 (trad. de la autora).
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En algunos pasajes el uso de redes cromaticaohmeiuditivamente;
en otros la simetria es menos una pauta para elctescy mas un
componente de experimentacion, un indicio o ‘huek proceso creativo.
El interés de Schoenberg en este procedimientodqeegistrado en dos
tablas de redes cromaticas escritas y conservanlad mismo compositor
entre los bocetos del Minué del Op.25 (imadgn
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Imagen 4: Tablas de redes cromaticas conservadasrpg mismo Schoenberg
junto con los bocetos deMinué de laSuite para piandOp. 25

La atencion otorgada a este tipo de proceso seeptrautambién
plasmada en la voz superior de la mano derecheodgbas 32 (ver imagen
3). Por un lado el pasaje comienza con la anaenddi®-Sof,. Por el
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otro, la diadaMlis-Fa; queda colocada exactamente en el centro del compas
tanto ritmicamente como en términos de regigtag:es justo el centro de
SoP,y el Re, la nota més baja y la més alta de la sonoridad@jantecede.
En otras palabras, Schoenberg “justifica” o “aplafitan distintos niveles
de andlisis e intencionalidad la importancia dediaslas- clasdi-Fa y La-
SP. Los procesos aqui descritos se escuchan siguipattones mas
tradicionales como la colocacion de estos sonidolg voces extremas,
asi como el arribo en tiempo fuerte y la importangile se les ha dado
como objetivos melddicos en momentos estructuesatégicos!

La comparacion de los primeros compases mostradtasemagenes 2
y 3 permite ver la manera como se interrelacionunas de estos
momentos estratégicos: el mismo material que sgckacen compas 11 (al
final de la primera parte) regresa como preambelocdmpas final. Las
variaciones que ocurren entre las dos mitadestdesescion deMinué se
observan en la imagen 5. El pasaje, que comienzaima secuencia de los
compases 5y 6 termina, al final del compas 7taeexo la diadaa-SP,
particularmente el caracter demarcativo & E| propdsito de esta
imagen es mostrar que el material afiadido o caml@ada segunda mitad
acentla eFa como punto de referencia. Mas adelante, en el &erf se
escucha la nota mas baja de todo el movimientdauque anticipa eFa,
del final de la mano izquierda en el compas 33 gned).
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Imagen 5: Schoenberg, comparacion de los compaseg § 21-24 deMinué de
a Suite para piandOp.25

“IMi anélisis del manejo de ejes simétricos eSuite para piand®p.25 no ha sido
publicado hasta ahora, pero ha sido presentadiversds momentos en forma de
conferencia y aparece citado en TARUSKIN, R., 2699:
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Relacion entre el minué de I&uite Op.25y el minué delCuarteto K.464
de Mozart.

En contraste con lo poco que habla sobre dodeegfonen general
sobre su obra, Schoenberg deja numerosos ensajibsoy en donde
analiza el repertorio tonal y la naturaleza misméadonalidad. Entre éstos
se encuentran los libros que el compositor dise@a s que expande sus
apuntes para clase, aunque se publican de manst@@d Nos interesa
aqui Fundamentos de Composicion Musiqadr dos razones. Primero,
porque contiene un analisis del minué @ahrteto para cuerdas K.46de
Mozart que esclarece algunos de los procesosadtiiz por Schoenberg en
el Op.25 Segundo, porque muestra un lado diferente alritd@spor
Subotnik, un compositor interesado en hablarlesaestudiantes tanto de
autonomia como de heteronomia musical: “El card@igtbminué puede ser,
desde melodioso y sin pretensiones (por ejempl@ttH®een, Op.31/3-
[I),hasta obcecado e insistente (Mozart, Sinfdifld0 en Sol menor), pero
en general, tanto el caracter comdeshpg es moderado®® Se subrayan
también los antecedentes histéricos y la maneraocéstos contintian
manifestadndose en su estilizacion como movimieattaduite barroca o la
obra clasica. “Comoel minué era la danza favorétag cortes del siglo
XVIII, no requeria de un ritmo tan acentuado corhdeslas danzas mas
populares ®

En relaciéon a la estructura musical, Schoenberdaagoe “en otras
formas provenientes de la danza, la armonia a noepedmanece sin
cambios durante varios compases, pero en el mamaévez dura mas de
uno o dos compases, y muchas veces hay dos ormasias dentro de un
sélo compas®Esta Ultima observacién resulta interesante poejuee!
minué de la Suite Op.25cada transposicion de la serie tiende a
circunscribirse a uno o dos compases (en la im@yepnede verse este
caso)?®> Asimismo, hay momentos en los que dos transpasiside la serie
se escuchan de manera simultanea en el lapso de do® compases (ver
imagen 3).

En Fundamentos de Composicion Musidal discusién del género
minué sigue el patron del libro: una vez expuediesvemente las
caracteristicas una estructura o género musicdipeBberg examina
algunos ejemplos del repertorio y procede a mascdire la reducciéon para

22SCHOENBERG, A., 1980: 141 (trad. de la autora).

B|bidem(trad. de la autora).

*|bidem (trad. de la autora).

% para un estudio detallado de este aspecto déakidre entre la métrica y el uso
de series dodecafdnicas en Schoenberg ver HYDEIBB, 1984 y 1985.
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piano de algunas obras o pasajes, los elementotedo&eresa destacar,
particularmente el comportamiento de ciertos meativ&us inversiones y
sus variaciones.

Lo primero que llama la atencién es el rol del réimel K.464dentro
del argumento, particularmente ante lo que se adpeatel género:

“Aungque muchos movimientos del repertorio clasiombinan homofonia
y contrapunto, existe una diferencia fundamentateeastas técnicas. El
tratamiento homofdénico-melddico depende, béasicametel desarrollo de
un motivo por medio de la variacion. Por contrasté, tratamiento
contrapuntistico no varia el motivo, pero muesta posibilidades de
combinacién inherentes al tema o temas basfCos.”

Ante esta situacion sefala:

“El Minué del Cuarteto de cuerdas en La, K.V.464 de Mozgmtasenta un
raro ejemplo de la verdadera fusion de las dosdgsnLos tres motivos, A,
B, y C pueden ser considerados circunscripcionesdriarto [...]. Los dos
temas principales, A y B, admiten imitaciones cace® e inversiones:
incluso aparecen simultaneamente con sus invessione]Junto a la
presentacion de los valores de contrapunto, se eetreu también la
variacion habitual de los motivos basicos (cs.2R-34hay incluso una
codetta(cs.. 25-28"2"
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Imagen 6: Comienzo del minué del cuarteto para cudas
K. 464 de W.A Mozart

Tanto en la descripcion, como en las marcacionesrealiza sobre la
reduccion para piano, Schoenberg subraya el commi@mnto de estos dos
motivos al final del minué, en los compases 558#analisis se concentra

%6 SCHOENBERG, A., 1980: 142 (trad. de la autora).
*"Ibidem (trad. de la autora)
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en la combinacion-yuxtaposicion de temas A y Blosncompases 59-62,
en la imitacién de los violines en estos mismosp@sas, y en la inversion
del tema A en el violoncello en los cc. 57-58. bam sefala el espejo que
se forma en los violines en los compases 6&-72.
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Imagen 7: Final del minué del cuarteto para cuerda¥. 464 de W.A. Mozart

Mas alla de estas observaciones, la conclusionsde Minué exhibe
caracteristicas que llaman la atencion de cual@sieidioso de la musica y
que, segun nuestro postulado, Schoenberg tieneegttaccuando compone
el minué de la&5uiteOp.25y cuando, décadas después, compara el tema de
los ‘acordes’ atonales a las disonancias del coitggogenés. Sin duda
Mozart regala con esta musica uno de esos momegua&se convierten en
ejemplos particularmente apreciados por su inggnjporque permiten
ensefiar, de manera clara y sintética, la complemedad de los
elementos y pardmetros que conforman el compondmitonal y el
musical en general. Entre los varios angulos ddedecuales puede
estudiarse el pasaje del K.464, destacan dos qcanlderten en un punto
de referencia para el minué dodecafénico de Scleognkl primero puede
ilustrase mediante un andlisis de Leonard Meyetoele los comienzos de

|bidem 142-143 y 146-149.
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los motivos denominados A y B por Schoenberg vamémdo dos lineas
complementarias que avanzan hasta llegar a suametanica, eDo# del
compas 65, el cual habra de descender para aldanzenica en el compas
68%° Meyer no cita a Schoenberg, su andlisis represantaangulo
completamente diferente que tiene como meta iluperones simétricos
dentro de una misma linea melddica.

Imagen 8: Fragmento del andlisis de Leonard Meyerella melodia del primer
violin, compases 55-68 del Minué del Cuarteto pareuerdas
K.464 de W.A. Mozart.

Schoenberg seguro encuentra una relacion entre #ste de
procedimiento tonal y las redes crométicas comjlestrabaja en el minué
de laSuite Op. 25 Ademés, esto ocurre en una obra en donde Mozart
también maniobra con inversiones-espejo, una lasojpnes basicas de la
serie dodecafénica. Por otro lado, cabe recordareg, precisamente, en el
minué de laSuite Op. 25en este caso en €tio, en donde Schoenberg
coloca el ejemplo méas béasico de la relacion emtrsetie y su inversion
plasmados ya en pasaje musical (comparar imagends).
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Imagen 9: Comienzo del Trio del minué de I&uite para piandOp. 25
de A. Schoenberg

Imagen 10: Comparacion del final del minué del K. 84 de W.A. Mozart con
el comienzo del trio del minué delOp.25 de A. Schagerg

2 MEYER, L.1973: 178-181.
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El final del Minué del K.464 remite también al tema de las disonancia
de Mozart mencionadas por Schoenberg en la conipargoe establece
con el repertorio serialEl escucha de hoy llega a tolerar estas disonancias
de la misma manera como los musicos se acostumbaalas disonancias
de Mozart*En el tiempo fuerte de los compases 60 y 62 |a atpoy
implicada desde el comienzo del movimiento se vai,ageforzada,
reiterada verticalmente. Al mismo tiempo, la conalgidn y transformacion
de motivos, tan valorada por Schoenberg ocasiorasenie de cruces
cromaticos disonantes tanto horizontales comoozges, entre ellod,a”
de la viola y violoncello vsLa en el segundo violin (cc.59-60po de la
viola y violoncello vs.Do" en el primer violin(c.60), Gde la viola y el
violoncello vs.Sol del violin 2 (cc.61-62),SP de la viola y el violoncello
vs. Sidel primer violin (c.62), la octava disminuidd gamer violin en el
paso del compés 64 al 65. Al mismo tiempo, el gaflaye gracias a la
identidad de los motivos, una combinacion genial coenplejidad y
sencillez muy tipica de Mozart.

Dos obras de extraordinaria factura cuya recepo@deja de presentar
algunas ironias ya que el articulo de Subotnik estéito precisamente en
honor a Meyer.

* k%

Conclusioén.

Para Schoenberg la serie de doce sonidos y susfdmaraciones
garantiza un orden logico y, por lo tanto, intddiidad. Al principio la
obra dodecafonica puede parecer disonante peacpatumbrarse al nuevo
orden, el escucha comienza a comprender e invosgcteon el devenir
musical. Llama la atencion que, entre todos losoraat que pueden
mencionarse, Schoenberg recurre a Mozart paradtusiste punto. El
estudio deMinué de laSuite para piano Op.25nuestra como las palabras
del compositor se vuelven mas especificas, incltmman matices
diferentes, cuando se analizan junto con elemed#ssu musica no
mencionados por el compositor en ninguno de sust@ssobre musica
dodecafénica.

Igualar consistencia ldgica e inteligibilidad reéauina extralimitacion si
no se toman en cuenta los procesos contrapungisfidormales con los
gue Schoenberg apuntala la comprension auditiva sde obras
dodecafdénicas. Como lo demuestran las mas de asdanlds posteriores a
la aparicion de l&5uite Op. 25el compositor exagera la equivalencia a
Mozart puesto que la dodecafonia Schoenbergiamasenta una ruptura
mas radical; la relacion con el repertorio inmeaiisnte anterior es

SCHOENBERG, A., 2984 246 (trad. de la autora).
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diferente y su pretensién de autonomia mucho madlomismo tiempo,
ello no quiere decir que Schoenberg deseche dertids codigos culturales
en la audicion musical. Al contrario, el empleolde esquemas formales
de la musica barroca y clasica es parte sustatheiall argumento, incluso
intenta reproducir en la dodecafonia un procesdegarrollo similar. Asi,
en laSuite Op. 25la primera obra unificada por una serie de doo@lss,
Schoenberg recurre a las mismas estructuras yengies estilisticas que
sirven para asentar la funcionalidad de la tondlidentro del repertorio
instrumental.

* % %
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