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Resumen

El tratamiento del timbre en la muasica de Anton Webern ha sido descripto
frecuentemente como la puesta en practica del concepto de Klangfarbenmelodie
(melodia de timbres) que formulara Arnold Schoenberg en el Tratado de armonia de
1911. No obstante, y desatendiendo sus implicancias, tienden a englobarse bajo dicha
nocién recursos y procedimientos tan dispares como lo son las técnicas extendidas de
ejecucion, criterios inusuales de instrumentacién y otros. En los dos ejemplos que aqui
analizamos, las innovaciones en los procedimientos de instrumentacién, cotejadas con
el pensamiento musical formulado por el propio compositor, nos llevan a considerarlas
como instancias en las que el aspecto timbrico da cuenta de la propia estructura
motivica y formal en un grado al menos tan importante como las alturas.
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Introduccion

En el presente trabajo nos proponemos analizar dos instrumentaciones del compositor
austriaco Anton von Webern (1883 — 1945) a partir de la nocién de
Klangfarbenmelodie (melodia de timbres) definida por Arnold Schoenberg (1875-1951)
en 1911 y frecuentemente citada como el fundamento de las innovaciones timbricas de
la asi llamada Segunda Escuela de Viena. En segundo término, procuraremos
enmarcar los procedimientos analizados como consecuencias de las propias
preocupaciones de Webern por lo que denominaba la “comprensibilidad” de la musica
de su tiempo'.

ANTON WEBERN KLANGFARBENMELODIE?

La nocién alemana de Klangfarben es analoga a la inglesa de tone-colour (Kennedy,
1997: 890). El equivalente en nuestro medio es la palabra de origen francés timbre. El
concepto formulado por Schoenberg en 1911 como Klangfarbenmelodie es, entonces,
perfectamente definible en espafol como “melodia de timbres” (asi como en la
bibliografia en inglés es frecuente el empleo de tone-colour melody).

Schoenberg definié vagamente al término de su invencién como unas hipotéticas
“progresiones” de sonidos cuyas relaciones entre si dependerian del factor timbrico y
ya no de la altura, “con un tipo de Iégica equivalente a aquella lIogica que nos satisface
en una melodia de alturas” (Schoenberg [1911] 1974: 501), aclarando que, al referirse
a una musica inexistente, el concepto no era mas que fantasia.

No obstante, en el transcurso del siglo XX el empleo de la expresion se diversifico
pasando a adquirir multiples caracterizaciones. Al respecto, ya en 1951, Schoenberg

! Este trabajo se lleva a cabo en el marco del Proyecto de Investigacién Los fenémenos
timbricos como herramientas de estudios de Instrumentacion, estilistica y creacion musical.
gDirector: Carlos M. Mastropietro. Co-director: Gerardo Guzman).

Tal es el titulo de un poco difundido texto de Arnold Schoenberg, donde reacciona contra lo
que considera el uso incorrecto del término de su invencion (Mathews, 2006: 153).
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protestaba contra la “superficialidad” con que se habia tratado al asunto (Mathews,
2006: 160), e incluso Igor Stravinsky (1882 -1971) reclamaba que al hablar de
melodias de timbres se necesitaba una mayor precisién: habia “pasado a significar
demasiadas cosas” (Craft, 1959, 123).

La amplitud de significados (y la ambigledad que conlleva) pareciera persistir hacia
finales del siglo XX y en la actualidad. En el marco de una exposicién descriptiva del
atonalismo vienés, Robert P. Morgan alude a la tendencia de Webern a expandir las
innovaciones técnicas de Schoenberg en el campo del timbre “hasta sus maximas
consecuencias (...) por medio del concepto de Klangfarbenmelodie, o lo que es lo
mismo, la musica se estructura por medio del color y no por el desarrollo melédico o
ritmico” (Morgan, 1999: 99). (La palabra “color” refiere aqui a timbre).

En el cuarto tomo de The Oxford History of Western Music, Richard Taruskin considera
como melodia de timbres también a la instrumentacion fragmentaria de lineas
melddicas (Taruskin, 2010: 440-454). Si adoptamos los criterios de Morgan y Taruskin,
constituirian ejemplos de melodias de timbres los relevos timbricos de las Fiinf Stucke
fir Orchester, Op. 10, las técnicas no convencionales de ejecucion en las Cuatro
piezas para violin y piano, Op. 7, las Sechs Bagatellen, Op. 9, o las fragmentaciones e
imbricaciones de la serie dodecafonica en el Konzert, Op. 24.

Como es evidente, el concepto ha pasado a utilizarse para describir practicamente a
cualquiera de los variados procedimientos y recursos tanto instrumentales como de
instrumentacion® de Anton Webern. Recursos y procedimientos que con notable
frecuencia se presentan como el llevar hasta las “maximas consecuencias” a las
tempranas propuestas schoenberguianas por parte de Webern (de acuerdo a Morgan);
o como los intentos de Webern de desarrollar el concepto que Schoenberg introdujo v,
luego de explorarlo en su Op. 16, desistié de continuar (de acuerdo a Taruskin, 2010:
424). En tal sentido, en las descripciones del uso del timbre en Webern persiste
también la narrativa del progreso musical austro-aleman que fundara el propio
Schoenberg y continuara T. W. Adorno®. Asi, para el Oxford Dictionary of Music,
Schoenberg llevé a cabo las primeras exploraciones donde el timbre era tratado de
modo “estructural”’y “(...) Ulteriores exploraciones en las posibilidades de construccion
melodica con puntuaciones timbricas fueron llevadas a cabo por Webern.” (Kennedy,
1997: 471).

En virtud de que focaliza su atencion en cémo (supuestamente) la nocién de
Klangfarbenmelodie progresé desde la teoria hasta la practica, y obvia de plano la
busqueda de funciones estructurales en la organizacion timbrica de la musica de
Webern dicho esquema resulta, tal vez, un tanto limitante.

En efecto, mas que la puesta en préactica de las ideas de Schoenberg, los andlisis de
la orquestacion que Webern realiz6 del Ricercare de la Musicaliches Opfer de J.S.

® Adoptamos aqui la caracterizacion de recursos y procedimientos instrumentales como “/o
relacionado especificamente a cada instrumento, familias de instrumentos o grupo instrumental,
como son la problematica acustica y las técnicas de ejecucion’; en tanto consideramos como
recursos y procedimientos de instrumentacién a lo referido a las “cuestiones de instrumentacion
independientes de los instrumentos utilizados y las formas de ejecucion. Por ejemplo la
intensidad, las duplicaciones, el refuerzo de los componentes armdnicos, la distribucion
instrumental y registral, entre muchos otros.” (Mastropietro et al., 2014: 29-30).

* Al respecto véase lo planteado por Adorno en Filosofia de la nueva misica (Adorno, 1966:
33).
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Bach dan cuenta de la intencién de resaltar determinados aspectos motivicos de la
pieza (Erickson, 1975: 111)°.

En lo que refiere a sus propias composiciones, sabemos por las transcripciones de las
conferencias que Webern brindé en la década de 1930 que una de las claves de su
pensamiento residia en que la unidad de cualquier obra debia “servir a la
comprensibilidad” de la misma. Una obra musical debia no solo portar unidad, si no
que esa unidad debia contribuir a que sea inteligible (Webern, [1933] 1960: 17). A
continuacién analizamos dos casos significativos.

FUNF STUCKE FUR ORCHESTER OP. 10 N2 4.

Al abordar el cuarto movimiento del las Fuinf Stucke fir Orchester, Op. 10 (Figura 1),
nos encontramos con que la instrumentacién da cuenta de los segmentos formales.

La anacrusa al primer compas y el primer compas presentan un primer segmento
utilizando instrumentos a cuyo ataque prosigue un rapido decaimiento (mandolina y
arpa). Como si se tratase de una melodia acompanada, la mandolina presenta un
material melddico y el arpa un acorde plaqué.

El segundo segmento comienza en la anacrusa al segundo compas, con el sonido
tenido armaénico (sib) de la viola y el ostinato del clarinete (la). A estas dos alturas
continuas se les superponen, sucesivamente, un gesto melddico a cargo de una
trompeta y otro ejecutado por un trombdn (en este caso ya sin el arménico de la viola).
Esta heterogeneidad cobra sentido en tanto todos los sonidos son producidos por
instrumentos capaces de sostener significativamente el cuerpo del sonido tras el
ataque; vale decir, lo opuesto al decaimiento rapido del segmento anterior. En este
sentido, la textura de melodia - acorde plaqué del primer segmento deviene en una de
melodia - sonido pedal - ostinato. La articulacién es aqui crucial: el legato (trompeta y
trombon) y tenuto (clarinete) en el segundo segmento acentlan el contraste.

El tercer segmento se inicia con la anacrusa al compas 5, y superpone variantes de los
eventos de nota tenida precedentes, ahora como sonidos repetidos en instrumentos de
decaimiento rapido (arpa, celesta y mandolina). Estos se superponen a un trino de -
clarinete (do-reb) y al gesto final del violin que clausura el movimiento y prepara el
comienzo de la quinta pieza. Este gesto incluye una retrogradacién de la intervalica del
gesto melddico inicial de la mandolina. De modo que, a la manera de una reexposicion
variada y trocada de las cualidades timbricas, en los compases 5 y 6 nos encontramos
con que los materiales de nota tenida y ostinato de los compases 2 y 3 devienen en
sonidos repetidos de decaimiento rapido; y el gesto melédico de ataques diferenciados
de la mandolina en el compas 1 deviene en un Unico arco del violin en el gesto final
del compas 6.

Parrafo aparte merecen los 3 ataques del redoblante: Unicos tres sonidos no tonicos
de la pieza, articulan formalmente el fin del segmento 2 y el comienzo del segmento 3.
Constituyendo un eje de simetria de acuerdo a la proporcién aurea, delimitan la
presentacion del material (en los compases 1 a 4) de la reexposicion variada y
sintética de los mismos en los compases 5 y 6.

Vemos como, mas que conformar las “progresiones” timbricas que sugiere el concepto
de Klangfarbenmelodie, en el ejemplo precedente los procedimientos de
instrumentacién operan a los fines de clarificar la “articulacion, [la] definicion de
segmentos y sus conexiones” (Erickson, 1975: 113).

® En una carta a Hermann Scherchen de 1938, Webern le informa gue su intencion fue “revelar
la coherencia motivica’ de la obra (Mathews, 2006: 157).
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Figura 1: Op. 10, cuarto movimiento, cc. 1-6
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Anton Webem, Op. 10. Reduccidn del cuarto movimiento.
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las conferencias de Webern, otra premisa fundamental de la nocién

comprensibilidad de la obra residia en que no solamente debian establecerse
relaciones tematicas entre todos los elementos de la forma, sino también entre



8° JORNADAS DE INVESTIGACION EN DISCIPLINAS ARTISTICAS Y PROYECTUALES (JIDAP) secetsisde | facultad de 6% G

6y 7 de Octubre de 2016 | ISBN 978-950-34-1376-0 seoyr | bellas artes \§/ OE LA PLATA

aquellos del “espacio musical’; vale decir, la textura® (Webern, [1933] 1960: 17-37).
Considerando que los Unicos dispositivos que para él garantizaban esa unidad eran
los contrapuntisticos (especificamente los distintos tipos de canon), se le presento el
problema de como dar cuenta de esa unidad de modo inteligible en sus propias
melodias, sobre todo “porque no existen aun instrumentos con el registro suficiente”,
tal como informa él mismo en una carta al director Heinrich Jalowetz (Mathews, 2006:
157). En esa misma misiva, narra como hubiera preferido obviar el asunto e
instrumentar su Symphonie Op. 21 “in abstracto, por asi decir, tal vez como en Kunst
der Fuge de Bach”y como, tras una primera instrumentacion para cuerdas (inédita),
finalmente arrib6 a la partitura tal cual se la conoce hoy en dia. De ella comenta que se
debe “literalmente, ensayar cada nota. Las intensidades deben balancearse con
mucha precision (...), de lo contrario la ilacion se pierde inmediatamente.” (Mathews,
2006: 157).

Si observamos la instrumentacion de la exposicion del primer movimiento (Figura 2),
nos encontramos con que, a excepcién de los mib que rodean a un eje axial (el sonido
la), cada una de las notas de la serie dodecafénica’ se halla en una Unica octava. Vale
decir, se emplean dos registraciones fijas, organizadas por intervalos de cuarta justa.
Cada una de las cuatro versiones que se utilizan de la serie tiene su propia
instrumentaciéon fragmentada entre diversos instrumentos de distinta familia. Pero lo
mas llamativo son las relaciones candnicas que se establecen entre la instrumentacién
de las distintas versiones de la serie, de modo que los dos canones por inversiéon son
también dos canones (directos) timbricos. En el primer caso, tanto la serie original
como la imitacion se agrupan en 3 grupos de 4 ataques:

Serie original: Corno, Clarinete, Violoncello.
Canon por inversion: Corno, Clarinete Bajo, Viola.

En el segundo caso (canon por inversién entre | 8 y O 4)® como un ataque aislado del
arpa y luego 5 grupos de dos ataques (los doce sonidos de la serie se completan con
los bicordios del arpa):

Inversién (I 8): Arpa, Violonchelo (pizzicato), Violonchelo (arco) + Violin (arco), Arpa,
Corno, Arpa.

Canon por inversién (O 4): Arpa, Viola (pizzicato), Viola (arco) + Violin, Arpa, Corno,
Arpa.

En ambos casos, ante la divergencia de registros, Webern recurre a un instrumento de
la misma familia y conserva el modo de ataque. Es de notar especialmente el hecho
de que el segundo grupo de 2 ataques a su vez se fragmenta entre instrumentos de la
misma familia. Mas la importancia de la organizacion timbrica del pasaje no se reduce
al hecho de que el contrapunto melédico y ritmico tenga un correlato timbrico: ante la

® Para Webern, tales eran las premisas de la musica imitativa franco-flamenca de los siglos XV
y XVI 'y de la musica contrapuntistica del siglo XVIII.

Para un estudio basico de la organizacién de las alturas en esta composicion véase, entre
otros: D' la Motte, 1994: 269 — 272.
8 Adoptamos para la nomenclatura de las variaciones de la serie dodecafonica original el criterio
de sefalar el procedimiento (O= serie original; | = inversion; etc.) y la cantidad de semitonos en
sentido ascendente entre el sonido inicial de la serie original y el primer sonido de la variacion.
Asi, | 8 sefala la inversion a partir de un sonido 8 semitonos por encima de la primera nota de
la serie. En nuestro caso, siendo la primera nota de la serie original un “la”, | 8 sefala la
inversion a partir de “fa”; O 4, en cambio, sefala a la serie original, pero a partir de “do#”.
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proliferacion de silencios, solamente la instrumentacién nos informa, efectivamente, de
la diferente estructura motivica de cada canon.

Figura 2: Op. 21, primer movimiento, cc. 1-14.

Anton Webem Sinfonia op. 21
Reduccidn de la primera presentacion de la serie en la exposicion del primer movimiento.
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En el ejemplo analizado del Op. 10 nos encontramos con que el timbre cumple una
funcion estructurante para la articulacién de una pequefia forma ternaria, mientras que
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en el comienzo de la exposicion del primer movimiento del Op. 21 nos hallamos con
que la instrumentacién genera un doble canon timbrico, al tiempo que, por su
diferenciado modo de agruparse en uno y otro canon, también da cuenta de la
estructura motivica del material ritmico y melddico.

Una forma ternaria y un canon no constituyen, precisamente, tipos formales ni
procedimientos novedosos para la época de Webern. Lejos nos hallamos del tdpico
schoenberguiano por el cual las Klangfarbenmelodien generarian estructuras
musicales portadoras de una légica adecuada a sus propias caracteristicas (Mathews,
2006: 159). Y lejos nos encontramos también de la valoracion posterior a 1945 segln
la cual Webern tendia a preformar cada sonido en todos sus aspectos (Smith Brindle,
1996: 21). En los ejemplos analizados, por el contrario, y como si las alturas ya no
brindasen informacion suficiente, las innovaciones timbricas de Webern tienden a dar
cuenta de estructuras y procedimientos tradicionales. Después de todo, y segun el
propio Webern, en lo que a la forma refiere, “nunca hemos ido mas alla de las formas
de los compositores del clasicismo. Lo que sucedio después de ellas fue su extension,
alteracion, su sintesis. Pero las formas permanecieron.” (Webern, [1933] 1960: 36).
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