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OP. 11 N° 2 DE ARNOLD SCHOENBERG
PERSPECTIVAS ANALITICAS

por Diego José Vigueras Gonzalez

Resumen: El presente texto analiza la segunda de las composiciones para piano del
Op. 11 de Arnold Schoenberg. Se pretende comprender como el compositor
organiza el discurso musical. En este sentido, después de un resumen sobre la
importancia y significados musicales tradicionalmente atribuidos a la partitura —a
partir de los trabajos de Mark K. Clinton y Colin C. Sterne sobre numerologia y
simbolismo de alturas, respectivamente—, se recogen distintas perspectivas analiticas
que ponen de manifiesto como Schoenberg emplea en esta obra funciones
estructurales no basadas exclusivamente en la organizacion jerarquica de alturas,
concretamente el concepto, desarrollado por Philip Friedheim, de flexibilidad
ritmica.
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Op. 11 n°2 de Arnold Schoenberg.

Perspectivas analiticas

1. Contextualizacion: Ainos de crisis

En 1909 Arnold Schoenberg alcanzé un punto crucial en su larga carrera de
compositor. Estaba a punto de comenzar un revolucionario periodo de desarrollo que le
guiaria hasta la realizacion del sistema dodecafénico. Los hallazgos compositivos de este
periodo fueron impulsados en gran medida por la crisis personal del compositor en ese
momento: en concreto, la crisis matrimonial durante 1906-1909, que desembocd en la
relacion de su mujer con el joven pintor Richard Gerstl. Gerstl vivié con la familia
Schoenberg durante los veranos de 1907 y 1908. Bajo su guia, Schoenberg lleg6 a sentirse
seriamente interesado por la pintura. A pesar de que los detalles del asunto resultan oscuros,
Matilde Schoenberg dej6 a su marido por el pintor Gerstl durante el verano de 1908. Gracias
a la intervencion de diversas amistades (entre ellos, Webern, alumno de Schoenberg), ella
finalmente volvié con su familia ese otofio. Poco después de aquel hecho, Gerstl se suicido.

En una tremenda explosién de actividad compositiva desde Septiembre de 1908
hasta Agosto de 1909, Schoenberg compuso las quince canciones Op. 15, sobre Das Buch
der hangenden Garten de Stefan George, los Funf Orchesterstiicke Op. 16, los Drei
Klavierstuche Op. 11 y el monograma Erwartung Op. 17. El 14 de Enero de 1910, la
Sociedad para el Arte y la Cultura presentaba un concierto con musica de Schoenberg que
incluia el estreno absoluto de las piezas Op. 11 para piano y las canciones Op. 15, asi como

la primera parte de Gurrelieder, en arreglo para seis manos de Anton Webern®.

Ademas de precipitar un estallido de actividad compositiva, la crisis matrimonial de
Schoenberg intensificé su interés por dedicarse a la pintura®. Entre 1908 y 1910,
Schoenberg produjo aproximadamente unas sesenta creaciones, entre dibujos y pinturas.
Durante este periodo, el compositor llegd a asociarse con el pintor ruso Vasily Kandinski y
el grupo de los asi llamados “jinetes azules”. La estética seguida por este grupo de
Expresionistas sostenia que el arte debia reflejar la conciencia interna de su creador. Mas
que producir una descripcion ajustada de cualquier escena, el artista debia expresar sus mas

elementales sentimientos personales hacia ella. Una caracteristica importante del estilo

! La pianista del Op. 11 fue Etta Werndorff, cf. Josef Rufer, The Works of Arnold Schoenberg: A Catalogue of His
Compositions, Writings and Paintings, trad. Dika Newlin (London: Faber and Faber, Ltd., 1962), 200.
2 Joan Peyer, The New Music: The Sense Behind the Sound (New York: Delacorte Press, 1971). Pag. 26-27.
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expresionista fue la reestructuracion de la realidad externa a través de la exageracion y
distorsion, intensificando asi el significado emocional de lo representado. Las
composiciones atonales de Schoenberg, con su libre tratamiento de la disonancia, lineas
melddicas angulosas, dindmicas agudamente contrastantes e intensa orquestacion, pueden
considerarse analogas a la pintura Expresionista del mismo periodo. En muchas de sus obras
atonales, Schoenberg incorpor0 textos que hacen referencia a su personal encrucijada,
entrando asi en el auto-examen a menudo asociado con la estética espresionista. Mientras
las obras puramente instrumentales del periodo no contienen un programa tan obvio, su
lenguaje compositivo resulta similar al de sus obras abiertamente programaéticas.
Composiciones sin programa (tales como los Funf Orchesterstiicke Op. 16 y los Drei
Klavierstiicke Op. 11), sin embargo, no deben ser considerados musica abstracta. En cierto
modo, reflejan también el mundo interior del compositor. Perspectiva esta sin la cual, el

analisis resulta incompleto y el contenido expresivo de la musica permanece oculto.

2. El Opus 11 de Schoenberg como elaboracion del Tristan

wagneriano

2.1. Tristan y ladisolucion de la tonalidad

Relacionar las piezas para piano Op. 11 de Schoenberg con el preludio de Tristan e
Isolda de Wagner parece adecuado puesto que ambas constituyen puntos cruciales en la
historia de la tonalidad, momentos “donde los elementos expresivos llegan a resultar tan

»3_El preludio de Tristan

dominantes que la armonia no sostiene ya por mas tiempo la forma
simboliza el comienzo de la disolucion de la tonalidad. Una trama de motivos
interrelacionados que se convierten en el factor mas importante para determinar la
estructura. La naturaleza armonicamente ambigua del acorde de Tristan le permite aparecer
a lo largo del preludio en su altura original, mientras que resuelve en una gran variedad de
diferentes sonoridades. Dos veces durante el transcurso de la opera (al final del preludio y al
principio del Liebesnacht), el acorde de Tristan emerge horizontalmente como una linea
melddica. Consecuentemente, la organizacion musical comienza a girar en torno a una
sonoridad caracteristica que sirve como elemento unificador. Mientras la naturaleza
funcional de la tonalidad aparece en gran medida disminuida en el Tristan, la naturaleza

triadica de su sintaxis armonica permanece intacta.

® Philip Friedheim, "Rhythmic structure in Schoenberg's atonal compositions,” Journal of the american musicological
society 19, no. 1 (Spring, 1966), 59-72, http://www.jstor.org/stable/830871. Pag. 39.
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Las piezas para piano Op. 11 de Schoenberg, por otro lado, sirven como linea
divisoria tradicionalmente aceptada entre la musica tonal y la atonalidad. Schoenberg era sin
ninguna duda consciente de la importancia musical e histérica del Tristan y del acorde de
Tristan, como muestran las multiples referencias al respecto en sus escritos sobre musica’.
La comparacion entre el Op. 11 y el preludio de Tristan resulta apropiada, puesto que estas
piezas para piano de Schoenberg representan una continuacion logica de aquél, el altimo
paso hacia la disolucion de la tonalidad: la emancipacion de la disonancia, donde la sintaxis

musical basica no aparece ligada por mas tiempo a la tonalidad triadica tradicional.

2.2. Lanumerologiay su funcion en el Opus 11

Mark Kennerly Clinton® justifica el anélisis numerolégico de este Op. 11 de
Schoenberg afirmando que

It might be inferred that numerology is a practice attractive to secretive persons. Schoenberg’s
secretive nature was abundantly apparent in his reticence to share his personal insights into
the twelve-tone technique with any persons other than his closest students. The mere existence
of the twelve-tone method establishes a strong connection between numbers and music in the
psyche of Schoenberg. (Clinton, 1989, p. 9.)

En la obra de Schoenberg, especialmente en sus obras para piano, las evidencias del
empleo de la numerologia se encuentran ampliamente diseminadas. El estudio cronoldgico
de las obras de Schoenberg realizado por Rufer® indica que los Opp. 12, 13 y 14 fueron
concluidos mas de un afio antes que la primera pieza del Op. 11. La raz6n argumentada para
reservar el nimero 11 para este grupo de tres piezas ha sido fundamentada por Sterne en las
leyes de la numerologia. Seglin estas, el 11 es el “master number which all those who
practice numerology approach with awe.””. La opinién del autor americano es que, mientras
movimientos individuales de las obras anteriores pueden ser considerados atonales, las tres
piezas del Op. 11 son la primera obra completa en un lenguaje completamente atonal —un

13

privilegio reservado para un namero destacado, “a singularly puissant number™. Esta
eleccion de opus para su primera obra de madurez ejercié influencia sobre el resto de las
composiciones de piano. Mientras las primeras obras para piano solo son las piezas del Op.

11, las dltimas para piano solo son los Klavierstiicke Opus 33 (3 x 11). Asi, la obra completa

4 Numerosas referencias se pueden encontrar en Arnold Schoenberg, El estilo y la idea, ed. Leonard Stein (Barcelona: Idea
Books, 2005 [1975]).

® Mark Kennerly Clinton, "Historical and Theoretical Perspectives of Arnold Schoenberg's "Drei Klavierstuecke," Opus
11" (Houston, Rice University). P4g. 9.

® Rufer, The Works of Arnold Schoenberg: A Catalogue of His Compositions, Writings and Paintings, 200 Cit. en Clinton,
Historical and Theoretical Perspectives of Arnold Schoenberg's "Drei Klavierstuecke," Opus 11 Pag. 12.

7 Colin C. (Author) Sterne, Arnold Schoenberg: The Composer as Numerologist (Lewiston: Mellen Press (NY) Lewiston,
NY, 1993)., P4g. 12.

8 Ibid., Pag. 12.
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para piano solo estad enmarcada por los numeros 11y 33, con la suma total de estos nimeros
de opus igual a 111. Se ha querido ver en este numero un homenaje a la obra de Beethoven,
cuya Ultima sonata en do, una obra monumental, lleva el nimero de opus 111. Esta relacion
apareceria justificada por las letras utilizadas por Schoenberg con su opus 33 (33a y 33b),
puesto que utilizar un namero de opus separado (34) habria destruido la simetria resultante.

En cualquier caso, Mark Kennerly Clinton afirma al respecto del estudio de la

aplicacion de la numerologia realizado por Schoenberg en su obra:

The secretive nature of numerology precludes any certainty about its use in Schoenberg’s
compositional process. No explanation can possibly claim to be authentic simple because the
composer left very little tangible evidence to confirm his belief in the occult power of
numbers. On the other hand, the copious examples cited by Sterne and Reible suggest an
application of numerology far too methodical to be coincidental. By itself, the reality that
Schoenberg employed the mysticism of number in his compositional procedure provides
another way of understanding the mind behind his music. Implicit in Schoenberg’s use of
numerological manipulations, however, was his desire to lend personal meaning to his music
through extra—musical devices. (Clinton, 1989, p. 13)

2.3. El simbolismo de alturas en el Opus 11 de Schoenberg

El simbolismo otorgado a ciertas alturas en el transcurso de un obra musical no es
una invencién del siglo XX. Se pueden encontrar sus precedentes en la musica del
Renacimiento (soggetto cavato es el termino acufiado por Zarlino en Le istitutioni
harmoniche de 1558%°). El propio Bach disfrutaba ocultando anagramas en sus
composiciones (especialmente su “firma” personal B-A-C-H). Allen Forte sostiene que el
origen del lenguaje atonal de Schoenberg esté directamente relacionado con la utilizacion de
su anagrama musical en las cinco canciones Op. 6 (1905)™. La firma es ¢ h b e g (que
deriva de los nombres alemanes de las notas mi bemol, do, si, si bemol, mi y sol) asume un
importante papel en muchas de las obras de Schoenberg entre 1905 y 1909 y esta en
conexion directa con la evolucion del estilo atonal que alcanza su madurez en las piezas del
Op. 11*. El hecho de que Schoenberg estuviera manipulando de forma consciente este
conjunto de alturas (pitch set) no resulta evidente, puesto que la “firma” a menudo aparece

transportada, invertida o variada. A medida que la sintaxis atonal evoluciono, Schoenberg

® Lewis Lockwood, "Soggetto Cavato" In Grove Music Online (Oxford; New York: Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/26100 (accessed June 26, 2009).

10" Allen Forte, "Schoenberg's Creative Evolution: The Path to Atonality,” The Musical Quarterly 64, no. 2 (Apr., 1978),
133-176, http://www.jstor.org/stable/741443.

Y para una explicacion completa de los nombres de nota en aleman, cf. D. M. Randel, "Nombres de las notas" In
Diccionario harvard de musica [the new harvard dictionary of music], traducido por . G. Badenas y L. Carlos (Madrid:
Alianza Editorial, 1997 [1986]).
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sistematizd estas manipulaciones y comenz6 a aplicarlas a otras colecciones de alturas

diferentes de su propia “firma” musical.

El estudio realizado por John Joseph Reible sobre el Op. 11 de Schoenberg presenta
un analisis detallado del simbolismo que encierran algunas alturas de la obra, el cual parece
directamente relacionado con la vida matrimonial de Schoenberg durante los afios 1906—
1908, De acuerdo con su hipétesis, las alturas de la primera pieza del Op. 11 derivan en
gran medida de los nombres de los implicados en el triangulo amoroso. Las dos nimeros
siguientes del Opus derivan todos sus materiales motivicos y armoénicos de la primera pieza,
creando una obra en tres movimientos. Los sonidos derivados de los diferentes anagramas
son a, d, es, ¢, h, b, e, g, as, des y ges. Los ocho primeros son claramente derivables de
Arnold Schoenberg, y pueden encontrarse en los otros nombres también. La novena altura,
as, representa un monograma de las iniciales de Schoenberg. La novena altura, des, (re
bemol), estd formada por unién del nombre de Matilde Schonberg, y es exclusiva del
nombre de la mujer de Schoenberg. La dltima altura, ges, es exclusiva del nombre de

Richard Gerstl, es utilizada como anagrama del su ultimo nombre.

2.4. Lainfluenciadel Tristan wagneriano en el Opus 11

Diversos autores han encontrado ciertos paralelismos entre las piezas para piano del Opus
11 de Schoenberg y el Preludio del Tristdn Wagneriano. Asi lo han considerado desde 1927,
especialmente para la primera de estas tres piezas, Leichtentritt, Rogge y Thomas
Christensen®. Las relaciones arménicas, melddicas, numerolégicas, de simbolismo de
Alturas y de forma musical, proporcionan segln estos autores un clave esencial para
comprender la primera obra atonal de Schoenberg. Estas consideraciones no rechazan otros
enfoques, los cuales seran desarrollados a continuacion, sino que permiten un conocimiento

mas amplio de estas enigmaticas piezas para piano. Los materiales presentados en la pieza

12 Examines the relationship of Schoenberg's op. 11 to Wagner's prelude to Tristan. The musical content of op. 11 was
influenced by an ironic correspondence between reality and fantasy; in 1908, Schoenberg's personal life acquired a striking
similarity to the Tristan aspects of Romanticism, and this apparently led the composer to make structural allusions to the
Tristan prelude, some of which are now characteristic of musical expressionism. The so-called Tristan chord is compared
to two chords used extensively in op. 11 (one the theoretical reversal of the Tristan chord and one its theoretical
expansion). The principal motive of op. 11 is shown to be not only variable by expansion but coincidentally relevant to
Schoenberg's name and the pick-up notes to the Tristan prelude. Cf. J. J. Reible, "Tristan-Romanticism and the
Expressionism of the" Three Piano Pieces", Opus 11 of Arnold Schoenberg"” Washington University), . Cit. en Clinton,
Historical and Theoretical Perspectives of Arnold Schoenberg's "Drei Klavierstuecke," Opus 11

13 H. Leichtentritt, Musical Form (Cambridge: Harvard University Press, 1951). Wolfgang Rogge, Das Klavierwerk
Arnold Schoenberg’s (Regensburg: Gustav Bosse Verlag, 1964). Pags 8-9. Thomas Christensen, “Schoenberg’s Opus 11,
No. 1: A Parody of Pitch Cells from Tristan”, Journal of the Arnold Schoenberg Institute 10, no. 1 (June 1987): 38—44. Cit.
en Clinton, Historical and Theoretical Perspectives of Arnold Schoenberg's "Drei Klavierstuecke," Opus 11 Pag. 16
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no. 1, a su vez una imitaciéon de los materiales empleados por Wagner, seran desarrollados

en las dos piezas siguientes, creando asi un conjunto organico.

3. Perspectivas analiticas de la pieza para piano Opus 11
No. 2

En palabras de Jim Samson, cualquier analisis de la musica “atonal” de Schoenberg “will be
greatly enhanced (...) if we can refer it to a broadly—based framework for analysis, capable
of correcting tendencies towards imbalance™* EI profesor inglés propone un acercamiento
global y equilibrado desde tres perspectivas distintas. Estas son, la primera, el analisis de la
obra atonal desde la perspectiva técnica del mundo tonal en el cual surge; la segunda, el
estudio de los procedimientos de organizacion y jerarquizacion de alturas sonoras
empleados con el objetivo de sustituir las funciones tonales; la tercera, el estudio de aquellas
funciones estructurales presentes en la composicién y no basadas en la organizacion
jerarquica de alturas. Cada uno de estos acercamientos analiticos encontrara una aplicacion
distinta en cada obra atonal, a pesar de que su importancia relativa variard claramente en
funcién de la obra. En ausencia de un unico principio analitico unificador al que referir los
sucesos de cualquier obra atonal, se hace necesario, en opinion de este profesor, un estudio
analitico equilibrado que profundice en cada uno de ellos. Esta orientacion sera la que

desarrollemos en el presente analisis.

3.1. Estructura general de laobra

Considerando las tres piezas de este opus 11 como un todo organico, la pieza
numero 2 supone un estadio intermedio en la evolucion que sufre el lenguaje musical de
Schoenberg desde la primera pieza a la tercera. Schoenberg parece moverse en esta segunda
pieza hacia un nuevo tipo de estética musical: en relacién con la primera, la forma general
se hace mas difusa y la expresividad deriva mas de la esencia de un gesto musical que de la
organizacion a gran escala. La seccion inicial de la pieza para piano Op. 11 No. 2 muestra
una estructura ternaria, pero las cuatro secciones restantes resultan menos claras
formalmente que en la pieza anterior y, por tanto, mas discursivas. En relacion con la tercera
pieza de este opus, todavia existe el tratamiento motivico que desaparecera en esta ultima, la

cual estd gobernada en esencia por el contraste, ya sea textural o ritmico.

4 Jim Samson, "Schoenberg's 'atonal' music,” Tempo, no. 109 (Jun., 1974), 16-25, http://www.jstor.org/stable/944097.
Pag. 24.
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A continuacion indicamos las diferentes secciones formales de esta pieza para piano

no. 2 Opus 11 de Arnold Schoenberg.

Seccion inicial (exposicion) A (1-4) B (4-13) A (13-15)

Segunda seccién C (16-19) derivado de A
(exposicion de caracter lirico)

Desarrollo (primera parte) A’ (20-24) B’ (25-28)
Desarrollo (segunda parte) D (29-39) C’ (40-42) B’ (43-47) D’ (48-54)
Recapitulacion A’ (55-58) C’ (59-62) D’ (63-65) B’ (65-66)

En las dos secciones iniciales (hasta el compas 19) se presentan los elementos
ritmicos, texturales, asi como los principales conjuntos de alturas, empleados en la obra.
Estos elementos seran combinados y desarrollados de diversas formas durante las secciones
denominadas de desarrollo. Por ultimo, en la seccion de recapitulacion, los elementos
iniciales volveran a aparecen en su formulacion y altura acustica original. Este hecho dota

de cierto caracter conclusivo a esta ultima seccion y contribuye al cierre de la pieza.

La seccion inicial (primera exposicion) muestra en si misma una estructura ternaria,
debido a la reaparicion en la misma altura sonora de los compases iniciales (cf. cc. 24 y cc.
13-15). La reaparicion del material musical inicial la distingue claramente como una

seccion cerrada.

La siguiente seccidn viene caracterizada por el cambio a una textura méas densa y un
tempo mas movido (flieBender). El elemento que contribuye a cerrar esta seccién es el
cambio radical en la textura (cf. final del compas 19) y el movimiento melddico de
semitono, que cumple aqui una cierta funcion cadencial, reminiscencia de los usos tonales

de la practica comun anterior.

Las seccion que se extiende hasta el comienzo de la recapitulacion consiste en el
desarrollo musical de los materiales expuestos anteriormente. Aparece dividida de forma
natural en dos partes: el discurso musical resulta mas continuo en la primera parte, mientras
que en la segunda aparece fragmentado, mas introspectivo si cabe. Mientras que la primera
parte del desarrollo recurre al ostinato ritmico inicial, la segunda prescinde del elemento
ritmico (aunque no del ostinato de las alturas). En esta segunda seccion del desarrollo se
encuentra el climax de la obra. La elaboracion de este momento climatico, dentro del marco
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atonal general, emplea recursos que recuerdan los usos tonales (ampliacion progresiva del
registro, intensificacion ritmica y motivica por superposicion contrapuntistica —cf. cc. 43—,

asf como por eliminacion® —cf. cc. 45-47).

3.2. Reminiscencias tonales en un entorno atonal

Se observaran en este epigrafe aquellas caracteristicas que, una obra atonal como la
pieza para piano No. 2 Op. 11, comparte con sus precedentes tonales. Distinguiremos para
ello entre dos categorias: por un lado, aquellas caracteristicas residuales de la practica tonal
—en las cuales la coherencia depende de la analogia con caracteristicas tonales del pasado—,
y, por otro, aquellos rasgos que buscan re-crear los procedimientos tradicionales dotandolos

de nuevo significado.

En la primera categoria situamos tres recursos destacados por Friedheim como
reminiscencias tonales en la primera etapa atonal de la produccion de Schoenberg: “(1)
octave doublings in the bass, which strengthen the overtones; (2) voice leading in half-steps,
which gives the illusion of harmonic movement; and (3) the recapitulation of opening
material at the original pitch, which clearly delineates principal and subsidiary areas.”*°

En la segunda categoria encontramos en esta pieza diversos procedimientos
tradicionalmente tonales dotados de una nueva significacion en un contexto atonal: Enfasis
sobre determinadas alturas —especialmente, aungque no exclusivamente, a través del ostinato
que aparece al principio y a lo largo de la pieza—, empleo del tematismo y también del

contrapunto —cf. especialmente el tratamiento canonico de los cc. 43-44.

La mas evidente de las caracteristicas que contribuyen a definir la pieza para piano
No. 2 Op. 11 es la figura en ostinato con con la que comienza. Muchos andlisis se han
centrado en este ostinato como una vestigio de tonalidad en una obra por lo demas atonal. A
pesar de que esta figura sugiere re menor, el tenue gesto con la tonalidad tradicional tiene
5917

mas de “la nostalgia asociada con la reminiscencia de un periodo pasado y muy querido

No se trata, por lo tanto, de un centro tonal —que modele e influencie todo el material

15 Messiaen presenta este procedimiento en su Technique de mon langage musical, dedicandole un apartado junto a otras
dos posibilidades del desarrollo melddico, como son el cambio de registro y la interversidn. Al respecto explica “El
desarrollo melddico por eliminacion fue verdaderamente creado por Beethoven, que nos ha dejado algunos modelos
inmortales de este procedimiento: bastard recordar el desarrollo central del ler. movimiento de su 5% Sinfonia en Do
menor. Este procedimiento, fundamental para toda vida tematica, consiste en repetir un fragmento del tema, quitandole
sucesivamente una parte de sus notas, hasta concentrarlo en si mismo, reduciéndolo a un estado esquematico y
comprimido, de lucha, de crisis.” Cf. O. Messiaen, Technique de mon langage musical (Paris: A. Leduc, 1944). Pé4g. 41.

18 Friedheim, Rhythmic structure in Schoenberg's atonal compositions, 59-72 Pag. 60

17 «“Nostalgia that we associate with the reminiscence of a by-gone and much loved period” Cit. en Clinton, Historical and
Theoretical Perspectives of Arnold Schoenberg's "Drei Klavierstuecke," Opus 11 Pag. 30.
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melédico y arménico de la obra—, sino de centro sonoro®®, el cual funciona simplemente
como punto de referencia. La combinacion de este centro sonoro, junto con el desarrollo
motivico del resto del material melodico, constituye la base estructural de la pieza. En este
sentido, la figura recurrente del bajo ostinato sustenta la estructura, estableciendo tres areas

tonales distintas antes de reaparecer en su altura inicial.

Sin embargo, la funcidén estructural mas importante de este ostinato no esta
relacionada con el énfasis sobre determinadas alturas, sino con su influencia en el ritmo,

creando zonas de mayor o0 menos estabilidad, como se vera en el punto correspondiente.

3.3. Procedimientos de organizacion de las alturas

Esta composicion es atonal, esto quiere decir que en ella se evita organizar el
discurso en base a funciones y centros tonales. En lugar de ello, se consigue unidad y
coherencia mediante ciertos procedimientos de organizacion de alturas. A este respecto
resulta Gtil la Teorfa de conjuntos (Set theory) propuesta por Allen Forte®® y desarrollada
también por otros autores como William Rothstein, Rudolph Reti y Kent Williams. A pesar
de que el andlisis exhaustivo de esta obra segin la Teoria de conjuntos excede las
dimensiones de este trabajo, identificaremos segln este método algunos de los grupos de
alturas que de forma mas evidente contribuyen a dotar de unidad y significado musical a

esta obra.

Las dos secciones expositivas presentan los principales conjuntos de alturas. Como
se observa en el siguiente cuadro, la primera seccion expositiva, mas larga y formalmente
mas definida, presenta a la totalidad de ellos. En la partitura se han indicado las principales

disposiciones de cada conjunto mediante colores tal y como se indica en la siguiente tabla.

Primera | Alturas (notacion | Etiqueta | Ordenacion minima o Vector 0 Color en
aparicién alfabética) denominacién del contenido la partitura
conjunto de alturas intervalico
c.2 ADbEDb (0, 2, 6) [010101] Rosa
c.4 EF#ABbB X 0,1,2,5/7) [131131] Rojo
c.4 GABDEb Y 0,1,4,6,8) [121321] Amarillo

'8 samson, Schoenberg's ‘atonal’ music, 16-25 P4g. 19.

19 Allen Forte, The structure of atonal music (New Haven : Yale University , 1973). Para la elaboracién de este trabajo se
ha consultado también a este respecto Joel Lester, Enfoques analiticos de la musica del siglo XX (Tres Cantos, Madrid:
Akal, 2005 [1989]), 313..

SINFONIA VIRTUAL - EDICION 23 - JULIO 2012
ISSN 1886-9505 — www.sinfoniavirtual.com




10

c.4 G#ACCH# Z 0,1,4,5) [201210] Naranja
c.9 DEbGB W ©,1,4,8) [101310] | Verde
cc. 10-11 EFG#ABC 0,1,3,4,7,8) [313431] Azul claro
c.13 BbCDbF G ADb 0,1,3,7,8,10) [233241] Azul
0scuro

Estos grupos de alturas no significan en si mismos nada si no es por la elaboracion
musical a la que Schoenberg los somete. Es decir, deben estudiarse por su relacion con la
forma musical general. De la misma manera que piezas tonales basadas en similares
repertorios de acordes pueden resultar muy diferentes en cuanto a su realizacion musical,

piezas atonales basadas en los mismos grupos de alturas podrian general similar diversidad.

Las secciones formales indicadas anteriormente en base a variables como texturas,
motivos ritmicos, perfiles melddicos. Encuentran una cohesion mas intima cuando
analizamos los grupos de alturas en los que estan basadas, asi como las correspondencias
entre ellos. En este sentido resulta significativo musicalmente como estan dispuestos en las
dos secciones que hemos denominado expositivas. En la primera se exponen los diferentes
grupos de alturas, mientras que en la segunda (cc. 16 y ss.) el contenido de grupos de alturas
se reduce, primando el grupo (0, 1, 4, 8) —lo que otorga a este pasaje su color intervalico
particular—, en paralelo con el cambio de textura —ahora mas plena y segun la forma de
melodia acompafiada brahmsiana—, los perfiles melddicos descendentes, etc.

En cuanto a la primera seccion expositiva resulta significativo el ritmo con el que
van sucediéndose los diferentes grupos de alturas y que resalta especialmente mediante los
colores aplicados sobre la partitura —cc. 1-15. En concreto parece que Schoenberg reserva
para los puntos culminantes sonidos o grupos de sonidos no escuchados previamente. Si el
ostinato de los cuatro primeros compases oscila entre las alturas fa y re, enfatizando el fa
mediante la duplicacion a la octava en el grave. Este sonido fa es Unico sonido no presente

cuando se muestran tres de los principales grupos de alturas de la pieza®® —cf. ¢. 4-5. Un

20| a5 alturas de este gesto melédico, por otra parte, coinciden exactamente con otro gesto de perfil muy parecido en la
pieza para piano Op. 11 n® 1—cf. cc. 12-13-. Reible va mas alla sefialando que en la primera pieza el es (notacién alemana)
representa a Schoenberg y suena al principio del arpegiado, mientras que fis (ges, la Gnica altura que representa a Gerstl)
aparece al final de este gesto en la primera pieza. Aqui en la segunda pieza, las posiciones estan invertidas, quiza indicando
una inversion de papeles en relacion a Matilde. cf. Reible, Tristan-Romanticism and the Expressionism of the" Three Piano
Pieces”, Opus 11 of Arnold Schoenberg Cit. en Clinton, Historical and Theoretical Perspectives of Arnold Schoenberg's
"Drei Klavierstuecke," Opus 11
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procedimiento similar es empleado al elaborar el climax de la tercer pagina de la partitura:
En el compés 39 se utilizan todas las alturas de la escala cromatica excepto el sol natural,

que significativamente sera el punto culminante en los compases 44-45.

De forma similar, las dos partes de que consta el desarrollo, ademas de por la
continuidad musical y la textura general, también aparecen diferenciados por los diversos
grupos de sonidos que en ellos aparecen. Mientras que los de la primera seccion resultan
similares a los empleados en la primera seccion de la exposiciéon, los de la segunda parte del
desarrollo resultan en general mas semejantes a los de la segunda seccion expositivia —cf.

comparese los cc.16 y ss. con los cc. 29 y ss.

La seccion de recapitulacion refuerza también su funcion porque vuelven a aparecer
los mismos grupos de sonidos en la misma localizacion acustica. Significativamente la pieza
termina enunciando los principales grupos de sonidos y, especialmente, el fa con el que
comienza la pieza, ahora a continuacion de los cuatro grupos que gozan de mayor peso a lo

largo de la pieza.

Comprobamos con este estudio somero como Schoenberg emplea diferentes
procedimientos de organizacion y jerarquizacion de alturas sonoras con la finalidad de
sustituir las funciones tonales, buscando no perder la coherencia estructural que aquellas

otorgaban a una pieza tonal.

3.4. Funciones estructurales no basadas en la organizacion

jerarquica de alturas

Si los procedimientos expuestos en el epigrafe anterior buscan la coherencia musical
a partir de la organizacion y jerarquizacion de alturas sonoras, también es posible desarrollar
funciones estructurales no basadas en la organizacién jerarquica de alturas. En este sentido
destacan dos procedimientos en las obras atonales de Schoenberg: por un lado, la novedosa
importancia que cobra el gesto musical en sus obras atematicas —como es el caso de la
tercera pieza de este opus—, por otro lado, lo que podriamos denominar —siguiendo la
terminologia de Philip Friedheim— movimientos de acercamiento y alejamiento de areas
estables ritmicamente®. No tratandose esta pieza de una obra atematica, nos centraremos en
el segundo procedimiento, el cual es empleado tanto en la primera seccién expositiva como

en el desarrollo.

2L Friedheim, Rhythmic structure in Schoenberg's atonal compositions, 59-72 Pag. 62.
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El ostinato con el que comienza la pieza, ademas de servir como centro sonoro,
como punto de referencia dentro del lenguaje atonal de la pieza, cumple la funcién de crear
un entorno ritmico ambiguo. Philip Friedheim demostré convincentemente que esta segunda
pieza para piano del Opus 11 de Schoenberg puede ser analizada en base a un movimiento
de acercamiento y alejamiento de &reas estables ritmicamente. La ambigiedad ritmica de
este ostinato se debe principalmente a que el motivo ritmico no se ajusta a la métrica del
compéas de 12/8. La figura ritmica del bajo sugiere un metro doble en vez de triple, y a
menudo tiende a resultar impredecible. El caracter sincopado del fragmento melddico que
aparece sobre el ostinato (cf. cc. 2-3) contribuye a reforzar al caracter ritmicamente amorfo
del inicio. El motivo que evoluciona a lo largo de los compases funciona como un vehiculo
que gradualmente varia el ritmo general pasando de inestable a estable. Schoenberg varia
dos veces las tres notas finales de su gesto inicial antes de lograr una efecto métrico estable
binario en el Gltimo intento (cf. cc. 7-8). Después del ostinato la musica se detiene (c. 9), y
el compositor aumenta ritmicamente las primeras tres notas del fragmento anterior,
presentandolas secuencialmente, antes de que los cinco acordes en stringendo lleven a la
frase a su conclusion. La forma ternaria de esta primera seccidn expositiva aparece después
de un breve fermata, con la reaparicién de la principal melodia y del ostinato como
acompafiamiento. De forma significativa, la breve segunda seccidn expositiva representa la

seccidén mas estable ritmicamente de la pieza.

La primera seccion de desarrollo presenta un movimiento ritmico similar al
anteriormente descrito y que ocurre en la primera seccion expositiva. Un nebuloso comienzo
evoluciona hasta un area mas estable, y, de nuevo, vuelve a la indefinicion ritmica. La
estabilidad ritmica es alcanzada en el compas 24, donde el metro binaria es sugerido de
forma clara por las ligaduras de la mano izquierda. La figura ritmica del compas siguiente
todavia mantiene un pulso claro. Sin embargo, la reaparicion del ostinato en el compéas 26
vuelve a oscurecer el ritmo. Una variacion de la segunda frase de la exposicion finaliza el
desarrollo (cc. 26-28), pero esta vez la estructura ritmica del gesto melddico se vuelve

incierta y cualquier sensacién de pulso constante desaparece.

4. Conclusién

El Opus 11, n°® 2 representa una evolucion en los procedimientos compositivos
desarrollados en el numero anterior de este opus. La estructura formal tradicional es
abandonada, y la actividad musical se vuelve cada vez mas fragmentada. A pesar de esto,
las relaciones tematicas todavia subyacen a todos los aspectos de la pieza, asi como otras
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reminiscencias de la composicion tonal (énfasis sobre determinadas alturas —mediante el uso
de duplicaciones y ostinatos— y el empleo del contrapunto. EI proximo paso l6gico en la
aventura atonal de Schoenberg se puede observar en el Op. 11 n° 3: el casi total abandono

de las relaciones tematicas y, por lo tanto, de su capacidad cohesionadora.

En este marco, Schoenberg experimenta en este nimero 2 del Opus 11 con el
empleo de funciones estructurales tanto basadas en la organizacion de grupos de alturas,
como no basadas en la organizacion jerarquica de alturas. En este segundo caso, en esta
pieza, elabora el concepto de flexibilidad ritmica: como la musica puede evolucionar desde
la inestabilidad hasta la estabilidad ritmica y viceversa. Creando un ejemplo de como este

procedimiento puede contribuir a delimitar la forma musical.
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