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» Resumen

En el marco de un estudio sobre la funcion relativa del timbre en ciertas estéticas
musicales del siglo veinte y actuales, el trabajo examina composiciones del periodo
expresionista atonal de Arnold Schoenberg y Anton Webern y del neoclasicismo
dodecafénico de este ultimo, con empleo de la Klangfarbenmelodie (melodia de timbres).
Reconociendo como premisa que en la composicion musical el estudio del timbre
Unicamente adquiere sentido, significacion, en su vinculo con la invencién, la aptitud
funcional, es decir, el grado relativo de autonomia con que ejerce su accion el timbre sélo
puede ser estudiada a partir de considerar atentamente la estructura sonora, o sustrato,
fundado en la conjuncidn alturas-duraciones-intensidades, que sirve de soporte a la misma.
En el final de su Tratado de armonia (Harmonielehre), Schoenberg augura la composicion
musical fundada en el timbre. Asi, no admitiendo la diferencia entre altura y timbre,
considera a la altura “una dimensién del timbre mismo (...) La altura no es sino el timbre
medido en una dimension."(Schoenberg, 1974: 501) De este modo, entrevé la posibilidad
del empleo del timbre para conformar progresiones sonoras cuya coherencia interna se
asiente sobre tal dimension del sonido. La tercera pieza, Farben, de sus Fiinf
Orchesterstiicke, Op. 16 (1909), resulta asi icono de esta inquietud estética.
Klangfarbenmelodie significa aqui tratar por medio del cambio de color/instrumentacion
una corriente polifénica (sustrato) a cinco voces. Por su parte, Anton Webern, en sus Fiinf
Stiicke, Op. 10 (1911-1913), evidencia un interés similar. La Klangfarbenmelodie se aplica
sobre un desarrollo melddico (sustrato): tratamiento movil de la instrumentacion entre y
dentro de configuraciones o unidades minimas. La misma cuestion se cierne sobre el doble
canon por movimiento contrario, en la primera seccion del I movimiento de la Symphonie,
Op 21 (1927-1928).

Aun siendo un concurrente ineludible en todo enunciado musical, el timbre no llego



a ser considerado -durante mucho tiempo- un constituyente del lenguaje, sino, mas bien, un
portador de la estructura definida, prioritariamente, por la conjuncién alturas-duraciones.
El privilegio otorgado a tal conjuncién plane6 sobre la invencion, la practica, la reflexion
tedrica y la educacion musical erigiéndose en fundamento del lenguaje; la altura y la
duracion retuvieron asi la mayor consideracion de compositores, musicos, tedricos y
pedagogos a lo largo de siglos. De todos modos, el timbre recibié un tratamiento diverso a
lo largo de diferentes épocas. Una ojeada retrospectiva -y somera- dentro de la tradiciéon
europea occidental permite comprobar la existencia de textos referidos a aspectos ligados a
la descripcion de instrumentos y, eventualmente, al tratamiento de agrupaciones sonoras,
desde aproximadamente el siglo dieciséis. Posteriormente, tratados sobre instrumentacion
y orquestacion pueden datarse en Francia desde mediados del siglo dieciocho; en tanto,
Rousseau habria sido uno de los pioneros en ofrecer, en la misma época, una definicion del
timbre. (Pistone, 1986:27).

El trabajo indaga acerca de la funcidn relativa del timbre en dos obras del periodo
expresionista atonal, de Arnold Schoenberg y Anton Webern, y en una obra del
neoclasicismo dodecaféonico de este ultimo, con empleo de la Klangfarbenmelodie.l Las
premisas que fundamentan nuestra aproximacion, desarrolladas en trabajos previos,?
pueden resefiarse de la siguiente manera: a)el estudio del timbre Unicamente adquiere
sentido, significacion, en su vinculo con la composicion y el estadio histérico del lenguaje;
b)en tanto fendmeno estético, el timbre deviene de una apreciacion cualitativa, como
componente conexo a la configuracién de un hecho musical, cuya condicién se revela por
medio de su utilizacidn; c)la aptitud funcional del timbre, es decir, el grado relativo de
autonomia capaz de erigirlo en factor activo y condicionante de su propia transformacion
dindmica, sblo puede ser estudiada (tal como ya fuera aludido) considerando atentamente
el hecho musical o sustrato, fundado en la conjuncidn alturas-duraciones-intensidades (en
las musicas que trataremos a continuacidn, si bien el timbre es el foco de ciertas
manipulaciones innovadoras, su control y manifestacion, a través de la escritura, requiere
inexorablemente de la mediacién de esas otras dimensiones); d)el rol del timbre, desde
una perspectiva histdrica, mut6 de la identificacion instrumental permanente y fija, en los
siglos diecisiete y dieciocho, a transitoria y mévil en el siglo diecinueve, cediendo asi la
identidad en favor del reconocimiento; e)simultdneamente a la renuncia del principio de

1 Este trabajo se inscribe en el proyecto de investigacion Salas de musica en la Argentina. Uso musical del espacio actstico, acreditado ante el
Programa de Incentivos a los Docentes-Investigadores, S.P.U. del Ministerio de Educacién , periodo 2015-2016, radicado en la Facultad de Bellas
Artes, UNLP. Direccion: Ing. Gustavo Basso.

2 Trabajos de nuestra autoria, listados en la bibliografia.



identidad de la altura (propio de la musica tonal), el timbre se vuelve fundamento de
movimiento o flujo, o bien, de confusion o enmarafiamiento, en contextos no tonales. La
unidad de andlisis, sobre la cual se examinara el tratamiento especifico del timbre -asunto
crucial en un estudio de esta naturaleza-, sera considerada de acuerdo a las caracteristicas
del sustrato, por un lado, y de las manipulaciones compositivas, por otro, en cada una de las
obras analizadas. En cuanto al alcance de nuestra exploracion analitica cabe advertir lo
siguiente: la misma no incluye todo lo concerniente a los diferentes modos de
emision/produccion del sonido, empleo de sordinas y tratamiento de la articulacién y
dinamica en la instrumentacion y orquestacion; queda, pues, a cargo del interés del lector
realizar estas constataciones y completar asi el conjunto de rasgos que definen la realidad
acustica en las obras estudiadas.

Klangfarbenmelodie en la obra de Arnold Schoenberg

En el final de su Tratado de armonia (Harmonielehre), escrito hacia 1910,
Schoenberg augura la composicion fundada en el timbre. Asi, no aceptando la diferencia
entre altura y timbre, considera a la altura

una dimension del timbre mismo (...) La altura no es sino el timbre medido en una
direccidn. Y si es posible, con timbres diferenciados sélo por la altura, formar imagenes
sonoras que denominamos melodias (...) debe ser también posible, utilizando la otra
dimensién del timbre, la que llamamos simplemente ‘timbre’, constituir sucesiones cuya
cohesidn actle con una especie de légica enteramente equivalente a aquella légica que
nos satisface en la melodia constituida por alturas. Esto parece una fantasia de
anticipacion y probablemente lo sea. Pero creo firmemente que se realizara. (...)
iMelodias de timbres! (Schoenberg, 1974: 501).

Farben, tercera pieza de Fiinf Orchesterstiicke Op. 16 (1909) para gran orquesta,
resulta icono de esta inquietud estética. Klangfarbenmelodie significa aqui el tratamiento
movil de la instrumentacién en una polifonia, o corriente de acordes -observada la
polifonia en términos de la verticalidad armdnica- a cinco voces. La polifonia deviene
entonces el sustrato a partir del cual Schoenberg lleva a cabo un minucioso trabajo de
instrumentacién del que participan vientos: (maderas) flauta, oboe, corno inglés, clarinete,
clarinete bajo, fagot, contrafagot, (metales) trompa, trompeta, trombon, tuba y cuerdas:
violin, viola, violoncello, contrabajo. Un estudio completo y exhaustivo de Ila
instrumentacién y su vinculo con la polifonia lo ofrece el analisis de Charles Burkhart que,
en términos generales, sirve de fundamento de nuestras observaciones.

Como observa Bartoli, ciertos pasajes de Roméo et Juliette y Réquiem —fundados en



una secuencia de acordes tenidos- de Berlioz, resultan llamativos, por cuanto recursos y
clima, de alguna manera, se anteponen a Farben (sin desdefar la distancia estética y de
lenguaje entre ambas obras). (1986:32) Con todo, el logro de Schoenberg consiste en haber
dado a la movilidad del timbre una funcién formal. (Abromont, 1986:46) Otro componente
del montaje de Farben son motivos muy cortos (generalmente estaticos en la
instrumentacién), de aparicién esporadica, no interrumpiendo la polifonia y, como tal, no
relevante a los fines de nuestro trabajo.

En el compas 1 se presenta el acorde referente, principal, a cinco voces. Schoenberg
somete este acorde, y réplicas del mismo, a una instrumentaciéon movil. La idea basica es
tratar por medio del relevo de timbres una polifonia a cinco partes, sea alternando, sea no
repitiendo un timbre-colectivo-tipo,3 tanto en forma original cuanto permutada. Aunque la
no repeticion es la pauta general que guia la instrumentacion, puede identificarse un pasaje
donde podria hablarse de una ordenacion casi-serial de la misma, asunto que trataremos
mas adelante.

La liberacion del timbre, a principios del siglo veinte, puede equipararse en
importancia a la emancipacion de la disonancia, segin Charles Rosen. (1983:61) El mismo
autor apunta, ademas, la deuda que evidencia Schoenberg en esta obra respecto de Mahler,
por el empleo predominante de conjuntos de solistas, produciendo una sonoridad mas bien
camaristica, y en haber reducido a contadas ocasiones la sonoridad vigorosa de la orquesta
completa. (ibid.)

Volviendo a las manipulaciones realizadas por Schoenberg, la relacién alturas-timbres
revela una conjuncién en dos 6rdenes de alianzas, a saber: a) altura individual (en cada una de
las voces)-timbre individual, b) alturas colectivas (verticalidad armdnica)-timbre-colectivo-tipo,
de lo que resulta, entonces, no sélo que el cambio armdnico esta sincronizado con el cambio de
instrumentacién, sino, ademas, que sobre un mismo acorde tenido o repercutido se producen
mutaciones timbricas. Estos dos 6rdenes de alianzas al determinar la division timbrica, tanto en
el orden individual como colectivo -verdadera “atomizacion” del vinculo entre alturas-timbres-,
establecen el fundamento de la unidad de andlisis que guiard nuestro examen, fuera de todo
agrupamiento -aun el mas minimo- de un numero n de alturas en sucesion. Asi, la
instrumentacién evidencia un tratamiento que se inicia con regularidad y sigue con una
complejizacion e irregularidad crecientes hasta un climax.

El hecho de emplear una polifonia a cinco partes no significa que Schoenberg trate
de manera uniforme la totalidad de las voces. Durante la primera mitad de la pieza, los

3 Denominamos asi a un conjunto de timbres empleados simultaneamente en un momento dado.



cambios instrumentales, con ritmo fijo de blanca ligada a corchea -sobre esta se produce el
relevo timbrico por solapamiento-, ocurren solo en las cuatro voces superiores, mientras
que la voz del bajo, que recibe un trato especial todo el tiempo, cambia de instrumento en
negra.

La instrumentacidn de las cuatro voces superiores, en los compases 1-10, es regular,
emplea un par de timbres-colectivos-tipo en forma alternada, con ritmo fijo de blanca; el
bajo, por su parte, emplea un par de timbres-individuales-tipo en forma alternada, con
ritmo fijo de negra (Véase ANEXO, Figura 1).4

En los compases 13-31, en cambio, la instrumentacion de las cuatro voces
superiores adquiere cierta complejidad e irregularidad: cada relevo instrumental emplea
un timbre-colectivo-tipo diferente, con ritmo fijo de blanca. Aqui, el bajo emplea timbres-
individuales medios fijos y variantes, con ritmo fijo de negra (Figura 2).

Los compases 25-29 permiten entrever el empleo de un principio casi-serial en la
instrumentacién: una forma “original” seguida de su retrogradacion y esta continuada,
nuevamente, de la forma original, con ritmo movil: valores de blanca, negra, tres corcheas
de tresillo, cuatro semicorcheas, etc. Si bien puede vislumbrarse la aplicacién de este
principio, el mismo no esta exento de “desvios” que evidencian la arbitrariedad con que se
habria aplicado. Se alcanza asi el climax: el proceso crece en complejidad por incremento
del ritmo armonico y de mutaciones timbricas. En términos del juego de alianzas alturas-
timbres -previamente mencionado- puede decirse que el punto culminante se alcanza por
el incremento ritmico del cambio de altura individual-timbre individual (todavia en
aquellos casos de repercusion sobre un unisono, los cambios timbricos estan
inseparablemente aliados a la intensificacion ritmica), y, por ende, del cambio de alturas
colectivas-timbre-colectivo-tipo (Figura 3).

Hacia el final, desde el compas 32 hasta terminar, los cambios instrumentales,
nuevamente en ritmo fijo de blanca, abarcan ahora a las cinco partes (Figura 4).

La innovacidn que presenta esta pieza procede del singular tratamiento de la
instrumentacion con relacion al sustrato: los cambios de timbre estan sincronizados con los
cambios particulares de altura y, aun, en ciertos casos son independientes de tales cambios
(alli donde se emplean acordes sostenidos). Desde la perspectiva tradicional,
recordémoslo, los cambios o relevos instrumentales se sincronizaban con la articulacién de
ciertas unidades formales (temas, agrupamientos, miembros, e incluso motivos); asi, un
conjunto de alturas conformando una unidad -contenido en ella- era asignado a un timbre
instrumental fijo o a una alianza fija de timbres, de tal suerte que los cambios de timbre

4 Para una observacidn detallada,resulta imprescindible la consulta de la partitura de la pieza junto con la lectura del texto.



eran mucho menos frecuentes que los cambios de altura, es decir, el cambio o la movilidad
del timbre no sdlo estaba aliado a una unidad formal -en algin sentido completa,
autosuficiente-, sino que dependia de ella. En Farben sucede lo contrario, al punto que la
individualizacién en el tratamiento del timbre permite afirmar que la conduccién de las
voces de la polifonia deviene sinénimo de conduccion del timbre.

Klangfarbenmelodie en la obra de Anton Webern

Anton Webern, en Fiinf Stiicke Op. 10 (1911-1913) para conjunto instrumental
mixto, evidencia un interés analogo. En la primera pieza, la klangfarbenmelodie se aplica
sobre dos formas de organizacion sintdctica (Boulez, 1964:133) que privilegian el
despliegue lineal: tratamiento moévil de la instrumentacion dentro y entre configuraciones o
unidades minimas.

En su analisis de esta pieza, René Leibowitz designa con el término
klangfarbenmelodie, exclusivamente, la instrumentacion movil dentro de ciertas
configuraciones (introduccidn, transicidn y coda, segun la denominaciéon de Leibowitz, no
coincidente con nuestra propia denominacion, que designa exposicion, re-exposicion
variada y coda a las mismas unidades, ver Figura 5). Nuestro analisis de la
klangfarbenmelodie difiere puesto que, como ya fuera mencionado, consideramos con ese
nombre no sélo el tratamiento movil del timbre dentro de una configuracion sino también
entre unidades minimas, conforme su pertenencia a un sustrato determinado.
Precisamente, nuestra unidad de analisis la constituye toda configuracion -entendida ésta
como unidad estructural minima, formalmente coherente, constituida por un nimero n de
sonidos desplegados en sucesion- perteneciente a un sustrato preciso segun ciertas formas
de organizacion. Esta perspectiva abarca las dos obras de Webern que aqui son analizadas.

Sobre la base de la segmentacion de la pieza puede identificarse dos formas de
organizacion diferentes: a) monodia, b) polifonia, distinguiendo entre parte principal y
parte secundaria. Nuestras observaciones estan guiadas, pues, por el analisis de la
conformacion timbrica de las unidades minimas correspondientes a cada una de esas
formas, equivalentes éstas de lo que hemos dado en llamar sustrato. El instrumental
efectivo de la pieza abarca flauta, clarinete, trompeta, trombon, celesta, arpa, glockenspiel,
violin, viola, violoncello.

La Figura 5 ilustra un andlisis de la instrumentacion de toda la pieza en
correspondencia con la segmentacion formal y el sustrato. Véase ademas la partitura
adjunta.

Algunos rasgos salientes que merecen destacarse son los siguientes: las unidades



minimas son, segun el caso, tratadas por medio de la homogeneidad/heterogeneidad del
timbre. El tratamiento heterogéneo, movil, del timbre, dentro de una misma configuracion,
caracteriza ciertos pasajes monodicos (exposicidn, re-exposicion variada, coda); por su
parte, el tratamiento homogéneo (fijo) del timbre, entre configuraciones sucesivas,
corresponde al desenvolvimiento de figuras principales (a cargo de timbres individuales) y
secundarias (a cargo de timbres individuales y alianzas fijas de timbre) de la polifonia del
medio. Las transiciones -congruentes con el concepto que las define- parecen proporcionar
un “término medio”: aun siendo monodias, son tratadas con una instrumentacion fija, rasgo
éste propio de las configuraciones de la seccién media. Webern no sélo apela al relevo del
timbre dentro de ciertas unidades, sino que, inclusive, establece un vinculo entre ellas por
reempleo de timbres caracteristicos.

La primera seccién del I movimiento de la Symphonie, Op. 21 (1927-1928),
perteneciente al neoclasicismo dodecaféonico de Webern, presenta el empleo de la
klangfarbenmelodie sobre una polifonia: canon doble, a dos voces, por movimiento
contrario; el montaje polifénico, sustrato, no puede ser considerado sin tener en cuenta la
serie de doce sonidos que sirve de fundamento al mismo.

Webern compone la serie de modo que la segunda mitad es una retrogradacion de la
primera, transportada a la quinta disminuida. El isomorfismo, la simetria, deviene la idea
que guia el movimiento. Esta trasciende del orden serial a la composicidn. Las series
empleadas en la escritura de los dos canones, en la primera seccién, son: canon 1,
antecedente, 16 (I: inversion; el nimero que sigue indica, en todos los casos, la
transposicion de acuerdo al nimero de orden del mismo sonido en la serie original, en este
caso, la), consecuente, 06; canon 2: antecedente, O, consecuente, 110 (Figura 6). Los
instrumentos empleados son clarinete, clarinete bajo, dos trompas, arpa, violin I y II, viola,
violoncello.

Una vez mas, nuestras observaciones estaran dirigidas al tratamiento moévil de la
instrumentacién entre y dentro de unidades minimas. La Figura 7 ejemplifica el analisis de
la instrumentacién del canon 1, antecedente y consecuente, ambos subdivididos en
configuraciones o miembros. La Figura 8 ilustra el analisis de la instrumentacion del canon
2, antecedente y consecuente, y la subdivision coherente de ambos. Ver en el ANEXO,
ademas, la partitura analizada.

Cualidades distintivas de la instrumentacion en cada uno de los canones son las
siguientes:

Canon 1: a) homogeneidad o afinidad en la eleccion de los timbres empleados en
cada uno de las configuraciones y su imitacién correspondiente; b) el timbre es movil,



heterogéneo, entre cada una de las configuraciones del antecedente y del consecuente; c) el
timbre es fijo, homogéneo, dentro de cada configuracion del antecedente y del consecuente.

La homogeneidad timbrica, dentro de cada configuracién y su imitacion respectiva,
hace que el canon 1 resulte relativamente mds claro o comprensible.

Canon 2: a) homogeneidad o afinidad en la eleccion de los timbres empleados en
cada uno de las configuraciones y su imitacion correspondiente; b) el timbre es
parcialmente movil, parcialmente heterogéneo, entre cada una de las configuraciones del
antecedente y del consecuente (notese la constancia relativa del Arpa); b) el timbre es
movil, aunque mas o menos heterogéneo -segun los casos-, dentro de cada configuracion
del antecedente y del consecuente.

La relativa heterogeneidad timbrica, dentro de cada configuraciéon y su imitacion
respectiva, hace que el canon 2 resulte relativamente menos claro o asequible.

A modo de conclusion

Considerando el rol del timbre desde una perspectiva histérica y la variacidn
experimentada por la identificacion instrumental de fija a movil, tal como ya fuera
mencionado, la experiencia schoenbergiana afirma indudablemente el camino de la
autonomia funcional del timbre en la creacion musical. La “atomizaciéon” de la relaciéon
alturas-duraciones y la identificacion de la conduccion de las voces con la conduccion del
timbre, sefialadas a propdsito de Farben, hacen posible un logro decididamente original:
klangfarbenmelodie significa aqui el andlisis de la continuidad polifénica-armdnica por el
timbre.

Segun la opinion de Boulez, con Arnold Schoenberg “el instrumento sera cada vez
mas considerado como parte de una textura, un componente parcial de texturas variadas, a
aprehender cada vez en un contexto diferente”>(Boulez, 1991:544). Y sobre Farben, afirma:
“Es el timbre de las identidades multiples quien asume la cohesion entre los diferentes
elementos” (ibid.). En cuanto a la identidad del sonido, aunque dejando de ser fundamental
para el lenguaje es “creada a medida de las necesidades del lenguaje, por esas necesidades
mismas” (ibid.). En lo que concierne a Webern, puede notarse que las obras analizadas
constituyen sendos casos donde la klangfarbenmelodie hace posible el andlisis de la
melodia por el timbre.

En el caso de Farben, y en lo que atafie al incremento de la complejidad e
irregularidad de la instrumentacién en el transcurso de la obra, cabria preguntarse hasta

5 Traduccion propia.



qué punto tal acrecentamiento no deviene un “sucedaneo” del trabajo compositivo que, en
el marco de una concepciéon dramatica y dinamica de la forma, -ascendiente de fuerte
arraigo en la mentalidad del compositor-, se llevaba a cabo a través del principio de
desarrollo motivico-tematico durante el siglo diecinueve en la musica de tradicidn austro-
alemana.

En lo que se refiere al Op. 21, por un lado, el concepto de canon se extiende al timbre:
el juego de correspondencias timbricas entre los miembros del antecedente y consecuente,
de ambos canones, son por demas elocuentes (otra correspondencia, puede notarse en la
sucesion metal-madera-cuerda, respectivamente [a], [b], [c], seguida de su retrogradacién
en el antecedente y consecuente del canon 1); por otro, el timbre deja de ser meramente el
portador de una estructura determinada por la conjuncion alturas-duraciones y un medio
para confirmar la continuidad lineal de cada voz; por el contrario, la continuidad de la voz es
analizada por la discontinuidad del timbre. Seguir hablando de voz, incluso hablar de canon,
en este contexto, obliga reconocer que si hay algo que mantiene Webern de ambos no es
otra cosa que el extracto ultimo.

Desde el punto de vista de la dimensién o niimero de los medios sonoros empleados,
el resultado de nuestro estudio testimonia del “analisis del discurso por el timbre” (Boulez,
1991:546) como particularidad del conjunto instrumental pequefio (aunque constatable en
las estéticas musicales estudiadas, no consideramos susceptible de una generalizacién
semejante particularidad); en otras palabras, la oscilacion entre articulacion y andlisis
como cualidad distintiva de la funcion del timbre en las musicas analizadas con empleo de
la klangfarbenmelodie. Si bien esto es evidente, en el caso de las composiciones de Webern,
puede hacerse extensivo a Farben -a pesar del dispositivo orquestal-, si se tiene en cuenta
el predominio de combinaciones de instrumentos solistas. En un contexto ajeno a las
jerarquias consagradas por la tonalidad, es posible confirmar, ademas, que el timbre -en
estos casos- se vuelve causa de movimiento.

En vista de un balance de la funcién relativa del timbre en las obras estudiadas,
conviene dirigir la atencidn a la relacion timbre-sustrato desde una mirada de conjunto. Asi,
el logro alcanzado por Schoenberg resulta singular si se tiene en cuenta que, en Farben, la
unidad de analisis del timbre es extrinseca con relacion al sustrato; de este modo, la accién
ejercida por tal componente evidencia un consistente grado de autonomia a lo largo de
toda la pieza. Esto es posible por el acierto del compositor en la eleccion de un sustrato que
se constituye tan s6lo como “sustancia armoénica”, por un lado, y, ademas, por su
manipulacion de la klangfarbenmelodie en relacion con el mismo: desligado de toda unidad
de articulacion formal de las voces. En las obras de Webern, la unidad de andlisis del timbre



alterna entre (a)intrinseca, consustancial, con relacion al sustrato; su manipulacién de la
klangfarbenmelodie fundada en la instrumentacion fija entre unidades minimas melédicas -
coincidente con la unidad de articulacion formal de las voces- incluso afirmando la
liberacion del timbre confiere al mismo un grado de autonomia relativa; (b)extrinseca, con
relacion al sustrato; su manipulacion de la klangfarbenmelodie fundada en la
instrumentacion movil dentro de unidades minimas melddicas confiere al timbre,
indudablemente, un grado mayor de autonomia. Mas alla de estas constataciones, la
significacidon ultima de tales manipulaciones solo puede ser aprehendida si se tiene en
cuenta la singular concepcion weberniana de la idea: “La idea es distribuida en el espacio,
ella no se encuentra mas encerrada en una voz Unica —esta no bastaria para expresarla-,
solo la unién de las voces permite a la idea desplegar plenamente su envergadura”®
(Webern, cit. por Pasquet, 1990:63). A la luz de este planteo, puede notarse el modo en que
el timbre esta consustanciado con la idea: es el vector que guia el manejo de la relacién
espacio-tiempo.

Al cabo de todo lo expuesto, resulta pertinente destacar la conciencia de la nocién de
voz, que todavia se halla presente en la configuraciéon del sustrato en las musicas
estudiadas, y la oscilacion entre ratificacion/cuestionamiento a que se somete la misma por
medio de la movilidad del timbre. En el caso particular de Webern, su concepcién
polifénica aliada a la atomizacion del timbre le permitio crear, segin Boulez, “una nueva
dimension que podriamos llamar diagonal, especie de distribucion de puntos, bloques o
figuras no en el plano, sino en el espacio sonoro...“” (Boulez, 1966:372). Demas esta decir
que esta dimension que describe Boulez coincide con el concepto weberniano previamente
mencionado.

Por ultimo, el juicio del propio Schoenberg sobre las composiciones con empleo de
la klangfarbenmelodie y una evaluacion de las primeras experiencias de Webern con las
mismas, aparece reflejado en un texto fechado en 1951. Alli, Schoenberg se encarga,
primeramente, de desmentir que haya concebido el término klangfarbenmelodie luego de
escuchar piezas de ese tipo de Webern. En seguida, recuerda que éste le dio a conocer, en
varias ocasiones, piezas con forma lied ternaria a las que habia adaptado Ila
klangfarbenmelodie (podria suponerse que los hechos referidos datan de 1909, por una
referencia a la composicion de su Op. 11, que aparece en el texto), algo que Schoenberg
descalifica absolutamente por los requerimientos formales especificos que exigirian

6 Traduccion propia

7 Traduccion propia



composiciones con empleo de ese procedimiento, puesto que

deberian tomar en consideracidn las demandas impuestas por un nuevo factor, los
timbres. (...) Es ciertamente de lo mas ingenuo pensar que las Klangfarbenmelodien
serdn como canciones ternarias. Las dos no son mds parecidas que un scherzo y una
fuga. Y ya que yo no podia hacer ninguna profecia, estuve satisfecho de usar la
expresion, sin pensar que seria tomada tan superficialmente.? (Schoenberg, 1984:485)

8 Traduccion propia.
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ANEXO

A. Schoenberg, Farben, instrumentacion, comienzo
compas 1¥

Voz1l Fl  Crning (idem cc.2-10) ritmo de blanca
Voz2 Fl  Tpt (idem cc.2-10)

Voz3 Cl  Fg(idem cc.2-10)

Voz4 Fg  Tpa (idem cc.2-10)

Voz 5 Va CbVa CB (idem cc.2-8) c.5: Cfg Cb Cfg Cb(idem c.10) ritmo de negra

* Losdiferentestimbras-colectivos-tipo aparecen encolumnados, segin su disposicion, dentro de un compasde 44.

Fig.1

A. Schoenberg, Farben, instrumentacion, compases 13-14

c.13 14
Voz1l Fg vn Tpa Vn (etc.) ritmo de blanca
Voz2 Cl Crning Ob Cl (etc.)

Voz3 Vn Tb Fg Tpt (etc.)
Voz 4 Thn Tpa Thn Tpa (etc.)

Voz 5 Tpa ClsasjpFg  Tpa ClBajoFz Tpa ClBzjo (etc.) ritmo de negra

Fig.2

A. Schoenberg, Farben, instrumentacion, compases 25-29

C.2502er 226 27 28 29 (etc.)

a*bc d e f g hi | k j i h g d e cb a3 a b ¢ d e f g
vozi Fl vncCl Crnivn Va Ob Vva Vc Tpa Tpt TptTpa Tpa Vc Va Ob Crnivn ¢l vn Fl v Fl vn Cl Crnivn va Ob
voz2 ¢l FIOb Fg Tpt TrbTpt Vc Tpa Ob Tbn Fl Ob  TpaTpaTpt Fg Tpt ObFg ¢ v ¢l Fl Ob TpaTet TrbTrp
Voz3CrnlFgpaFl Ve Ob vn TrbFg Tpt vn Vvn Tpt Fg Trb vn FI Trb Tpa Fl CrnlVc CmiFg Tpa Fl W Ob Vn
Vozd Vn Vc Fg €l vn TpaCrniCl Clb ObCrni Clb Ob Clb Tpt €l CIB Vvn Fg Tpt vn Va vn Trb Fg €l vn Tpacl
voz 5Tpa CfgClbFg Tpa TrbTrb Cb Trb Cb Cfg Cb Trb CfgCb Trb Cfg Cb TrbCfg Cb Trb CfgCfgCfg 7 Trb Trb Cb Trb

*Las letras, encima, identifican diferentes timbres-colectivos-tipo de acuerdo a un orden casi-serial, semejante disposicion incluye,
eventualments, permutacionss de 3 pares y disposicionss arbitrarias.

Fig.3

A. Schoenberg, Farben, instrumentacion, compases 32-34

c.32 33 34
Vozl Vn Tpa F Cl Tpt Ob(etc.) ritmo de blanca
Voz2 Fg Crnl Tpa Vc Trb Cl(etc.)
Voz3 Cl Ve Va Fg Vn Tpa(etc.)
Voz4 Va Trb  Fg CIB Crnl Cb(etc.)

Voz5 Tpa Clb  Trb Va Cb Cfg(etc.)
Fig. 4




Arnold Schoenberg, Farben, de Fiinf Orchesterstiicke, op. 16, comienzo
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Webern, Finf Sticke op. 10 n°1

Exposicion (compas 1 conanacrusa)

Monodia: Configuracion 1 Alianzas moviles de timbres al unisono 3 notas Instrumentacion mévil dentro
de una configuracion

Ap+Tpt/Ap+Va+Cel/Ap+ Fl
Untimbre comun, Ap, en 1as tres alianzas timbricas.

Transicion (c. 2)
Monodia: Configuracion2 Glsp 3 notas

Medio (cc. 3-8)
Polifonia: Figuras principalesy secundarias a cargo de timbres individuales/alianzas fijas de timbres
Instrumentacion movil entre unidades minimas

(cc.3-6)
Parte principal: Configuradon 3 Cl 6 notas
Parte secundaria: contrapuntosa) Cel Trino; b) Fl, 2 notas - Vc 2 notas Dos timbres en sucesion; ¢) Ap—

Va / Ap—Vn 3 notas Alianza fija de timbres al unisono a dos voces; d) Tpt 4 notas - Tbn 3 notas Alianza fija de
timbres 3 dos voces

(cc.7-8)
Parte principal: Configuradon4 Vn 5 notas

Parte secundaria: contrapuntosa) Cel Trino {continuacian); b) VC 4 notas - F1 5 notas Dos timbres por
superposicion parcial y en sucesion

Re-exposicion variada (cc. 9-10)
Monodia: Configuracion5 Alianzas moviles de timbres al unisono 3 notas Instrumentacion mévil dentro
de una configuracion

Vn+Glsp/ Ap+Tpt = Instrumentacion: simil de la primera nota de la introduccion / Ve + Cel =
Instrumentacion: simil dz la segunda nota de la introduccion, aungue elimina el Apy Vereemplazaalava

Transicion (cc. 10-11)
Monodia: Configuracion6 Ap7 notas

Coda (c.12)
Monodia: Configuracion 7 Timbres individuales al unisono, por solapamientoy relevo instrumentacion
maovil dentro de una configuracion

FI / Tpt (solapamiento y relevo de FI) / Cel

= Instrumentacion: reempleo de los tres instrumentos distintivos de la exposicion, a saber, los dos
instrumentos que establecian la cualidad timbrica distintiva de la primera y tercera notas, Tpty Fl, son
reempleados ahora en sucesion retrograda; el Gitimo instrumento, Cel, habia enunciado la segunda nota de
la exposicion.

Fig.5



Anton Webern, Fiinf Stlicke fir Orchester op.10 nro. 1
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A. Webern, Symphonie, Op 21 — Series de doce sonidos

Original (sonidos 7-12: retrogradacion transportada, a la quinta
disminuida, de los sonidos 1-6) (Canon 2, antecedents)

0H | .

B oo 055’0 0080 o

) "

110 (canon 2, consecuente)
0 i

D

16 {Canon 1, antecedente)

J I ©

Pyl " a1

06 (canon 1, consecuente)

0H nl’o ©

4t

D)
Fig. 6

A. Webern, Symphonie, Op 21 Canon 1

Antecedente Consecuente

(a) Tpall 4 notas (metal) (a’) Tpal4 notas
(b) Cl 4 notas (madera) (b’) Cl bajo 4 notas
(c) Vc4 notas (*) (cuerda) (') Va 4 notas

(d) Vc4 notas (*) (cuerda) (d") Va4 notas

(e) Cl 4 notas (madera) (e’) Clbajo 4 notas
(f) Tpall 4 notas (metal) (f’) Tpa 14 notas

*Las dos Ultimas notas de (c) son pivotes, comunes con las dos primeras notas de (d), idem en la imitacion de ambos
miembros.

Fig. 7

A. Webern, Symphonie, Op 21 Canon 2

Antecedente Consecuente
(1) Ap 1 nota — Vc 3 notas (cuerda) (1') Ap1 nota — Va 3 notas
(2) Vnll 1 nota —Ap 3 notas (cuerda) (2’)Vnl 1 nota — Ap 3 notas

(3) Tpa Il 2 notas — Ap_2 notas ({*)(metal/cuerdz) (3’) Tpa |2 notas— Ap 2 notas
(4)Ap2 notas —Tpa Il 2 notas  (cuerda/metal) (4’) Ap 2 notas — Tpa | 2 notas

(5)Vnl 4 notas (cuerda) (5’) Vc 4 notas

(6) Ap2 notas —Va 2 notas (*) (cuerda) (6’) Ap 2 notas — Vnll 2 notas
(7) Va 2 notas — Ap 2 notas (cuerda) (7’)Vnll 2 notas — Ap 2 notas
(8) Va 4 notas (cuerda) (8’) Vc 4 notas

() va 2 notas—Ap 1 nota —Va 1 nota [*) [cuerda) (9') ve2 notas—Ap 1 nota - Ve 1 nota
(10) Ap 1nota—Va 3 notas  (cuerda) (10’) Ap 1 nota — Vc 3 notas
(11) Va4 notas (cuerda) (11’) Vc 4 notas

{*) Las dos Uitimas notas de (3), (6) y (2) son pivotes, comunes con las dos primeras notas de (4), (7} y (10)
respectivamente, idem en la imitacion de ambos miembros.
Fig. 8




A. Webern, Symphonie, Op 21, comienzo
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Anton Webern, Symphonie, Op 21 continuacion
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