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1. Presentacion

Una de nuestras mejores editoriales, Acantilado, ha tenido la estupenda idea de publicar este
librito -por el tamafo, sélo por él- sobre uno de los compositores, y tedricos, mas
importantes del siglo XX. Para ser mas precisos, el libro ya se publicé en espafiol en 1983 (la
edicion original en inglés es de 1975) por Antoni Bosch, con la misma traduccién de Ferran
Diaz que se ha recuperado aqui.

Tal vez lo mejor sea empezar diciendo lo que no es este libro: una biografia exhaustiva como
la de Hans Heinz Stuckenschmidt, un estudio sistematico de toda la obra de Arnold
Schoenberg, incluida su teoria de la musica. El objetivo, se diria, es presentar al compositor,
y al tedrico, en un marco musical (y cultural) general, pero sobre todo mediante el analisis
-excelente- de algunas de sus obras. Hay, sin embargo, elementos biograficos, incluyendo
alguna anécdota, todo ello organizado del modo impecable y sabiamente dosificado por el
autor.

La organizacion del libro es sencilla: a un breve prélogo siguen tres capitulos dedicados a los
periodos en que suele dividirse la obra de Schoenberg -expresionismo, atonalismo,
serialismo y neoclasicismo-, con sélo un corto paréntesis dedicado a la Sociedad de
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Conciertos Privados. Hay quien no hubiera afadido «y neoclasicismo», pero mas abajo
volveremos sobre el asunto. Y ya el cortisimo prélogo incide en la lucha que Schoenberg libré
con la resistencia que despertd siempre (y que en cierto modo continda hoy) su musica, sin
la cual no puede entenderse su obra. Al principio del primer capitulo se insiste todavia en que
«continud provocando hasta el fin de sus dias una enemistad, incluso un odio, que no tienen
parangdn en la historia de la musica». Por ejemplo, llegd a criticarse (jen el Parlamento!) su
nombramiento para un puesto de poca importancia en Viena.

Charles Rosen fue alguien poco comun. No es el Unico pianista importante que ha escrito
-alguno muy bien, como Alfred Brendel, otros sin ningln interés-, pero si el Unico que ha
ejercido de musicélogo a muy alto nivel. Su libro El estilo clasico (trad. de Elena Giménez,
Madrid, Alianza, 1986) fue un éxito y se tradujo pronto al castellano. Su otro gran libro, The
Romantic Generation (1995) tuvo menos suerte y esta aun esperando una editorial espafiola
que se atreva a hacerlo. Pero es que Rosen se doctoré también en Literatura Francesa en la
Sorbona (hablaba la lengua perfectamente) y en sus estupendos escritos, que continud
publicando hasta el final de su vida en The New York Review of Books, se ocupé igualmente
de literatura y otras muchas materias, mostrando unos conocimientos y una sabia manera de
administrarlos que se reflejan también en el libro objeto de esta recension: uno de sus
aciertos consiste en mostrar el entorno cultural y artistico del primer Schoenberg, y no sélo el
musical (pp. 16-25).

Charles Rosen fue un muy buen pianista -sin llegar al nivel de Maurizio Pollini, Krystian
Zimerman o Alfred Brendel- de repertorio muy amplio, desde Bach hasta por lo menos su
intimo amigo Elliott Carter (1908-2012), fallecido menos de un mes antes que él, como si sus
destinos estuvieran unidos. Grabd también bastantes discos, no faciles de encontrar, y fue
profesor y escritor de obra abundante en articulos, libros grandes como los citados y libritos
estupendos como éste sobre Schoenberg o como El piano: notas y vivencias (trad. de Luis
Gago, Madrid, Alianza, 2005), donde el lector encontrara mas material sobre nuestro musico.
No sabemos si Rosen dio recitales de piano en Espafa; en todo caso, pocos. Si impartid
varios cursos en la Universidad de Alcala de Henares y uno recuerda su intervencién en un
curso de verano de la Universidad Complutense en El Escorial, organizado por Revista de
Libros y dirigido por Alvaro Delgado-Gal y Luis Gago. Alli dio una conferencia sobre, digamos,
la situacién de la cultura, y luego, en un piano renqueante (que le obligd a cambiar el
programa) tocd un recital con tres Valses de Chopin y una espléndida version de las
Davidsblindlertdnze de Schumann. Quienes tuvimos la suerte de hablar con él pudimos
comprobar que poseia una cultura musical amplisima y una memoria apabullante: se sabia
de memoria cualquier aria de Vincenzo Bellini.

2. Del expresionismo al atonalismo
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Entre las primeras obras de Schoenberg, sin duda la mas conocida es Noche transfigurada,
de 1899, impregnada de cromatismo wagneriano. Alguien dijo: «<Suena como si alguien
hubiese emborronado la partitura de Tristan cuando la tinta estaba todavia fresca». Los
monumentales Gurrelieder (1901), en los que se percibe también la influencia de la orquesta
hipertrofiada de Strauss, le proporcionaron su Unico éxito de publico en Viena en 1912,
cuando estaba ya en otra fase de su evolucion, tanto que casi inmediatamente vivio,
compartido con su discipulo Alban Berg, uno de sus mas sonados escandalos vieneses. Ahi
empieza una nueva etapa: «Las realizaciones de Schoenberg y su escuela entre los afios
1908 y 1913 tienen, incluso hoy dia, unas implicaciones tan explosivas que puede decirse
que apenas estamos comenzando a comprenderlas. Esos afios vieron la creacion de varias de
las mejores obras de la escuela», entre ellas Pierrot lunaire y Erwartung (Espera). Esta Ultima
obra la compuso en diecisiete dias, «como casi todas sus obras, en un frenesi de inspiracién.
Le ocurria que, una vez perdido el hilo de una pieza, casi nunca podia volver sobre ella sin
que fuera un desastre».

Este testimonio, y otros que siguen, chocan frontalmente con la afirmacion tan frecuente de
que su musica es algo frio, artificial, matematico, fruto de unas recetas de regla y compas,
algo dificilmente compatible no sélo con lo que él mismo afirmaba, sino con los muy largos
periodos de silencio y con el hecho de que varias obras importantes quedaran incompletas. El
mismo compositor habla de «una compulsién interior que es mas fuerte que cualquier
educacion». Y nos dice que la practica y la teoria de Schoenberg no siempre iban juntas.

Rosen analiza con detalle las relaciones entre «estilo y violencia emocional» y sefiala cdmo el
cromatismo «se adapta en un grado mucho mas que fortuito a la representacién de estados
emocionales extremos». Tenemos asi servida una variante musical de la eterna, y
eternamente sobada, contraposicién entre fondo y forma en literatura. Termina este capitulo
con el examen de los cambios que sufre en esos momentos el papel estabilizador que la
tonalidad venia teniendo en la musica y de lo que se ha llamado el «abandono de la
tonalidad», asi como de la importancia creciente -también para Stravinsky-de los intervalos
mas disonantes, lo que ha dado en llamarse la «emancipacién de la disonancia», que ha
solido compararse con el abandono de la perspectiva clasica en pintura.

Y con consideraciones sobre las disonancias empieza precisamente el capitulo dedicado al
atonalismo. Una disonancia no es algo que suena mal, sino «cualquier sonido musical que
debe ser resuelto, es decir, ir seguido de una consonancia». Por otra parte, es «el medio
primario de la expresion musical». El abandono de la necesidad de la resolucién da a
Schoenberg hacia 1908 la capacidad de «expresar lo angustioso y lo macabro». Con Wagner,
la ambiguedad de las relaciones tonales se incrementa extraordinariamente, lo que tiene
consecuencias de todo orden, «porque [la tonalidad] implica un complejo conjunto de
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suposiciones respecto a la melodia, el ritmo y la forma, ninguno de los cuales puede existir
independientemente de los otros».

Las Cinco Piezas op. 16 y su espléndida orquestacidn sirven a Rosen como ejemplo de como
«la emancipacién del colorido timbrico fue tan significativa y caracteristica de las primeras
décadas del siglo XX como lo fue la emancipacién de la disonancia». Termina este apartado
con el problema de las grandes formas. El cultivo minucioso y de técnica exquisita de la
miniatura -no sélo para piano, sino igualmente para gran orquesta: piénsese en Webern- por
parte del maestro y los discipulos es algo bien visible. Pierrot lunaire supone un intento de
lidiar con formas intermedias valiéndose de técnicas contrapuntisticas.

El, o los, analisis de Erwartung, obra correspondiente al periodo atonal, no se hace de una
tirada, sino que va apareciendo en diversos lugares, de acuerdo con aquellos aspectos que
Rosen quiere ilustrar: «Tradicionalmente se ha supuesto que el analisis musical pierde todas
sus esperanzas con Erwartung». Rosen no acepta sin mas la afirmacion de un colega (George
Perle) de que se trata «de una escritura que parece un flujo de conciencia y se resiste a todo
analisis objetivo». Un primer aspecto abordado es la contraposicidn fondo-forma, aunque «no
podemos separar tan simplemente la forma y el significado, y menos aln si se trata de una
obra musical. La expresividad implacable e intensa de cada uno de los momentos de una
obra como Erwartung tiene tanto de dispositivo formal como de significacién extramusical».
La obra representa también «la renuncia a la forma tematica [...] Erwartung es atematica o
no motivica en cuanto que su comprensidn y apreciacién no estan ligadas al reconocimiento
de motivos que van apareciendo a lo largo de la obra, como ocurre con toda la musica desde
Bach a Stravinsky».

Pero Rosen avanza mas alla: «Llegamos asi a la mas delicada de todas las innovaciones de
Schoenberg y la mas dificil de entender: su reconstruccién de la relacién de consonancia y
disonancia sin el empleo de la triada perfecta, que durante mas de cuatro siglos habia estado
en su misma base», y para ello se llega a a una especie de sintesis: «Esta expresividad
radical, tan préxima al temperamento de Schoenberg y, por supuesto, tan estrechamente
vinculada a los movimientos existentes en las demas artes de su tiempo, es también, por
consiguiente, un desarrollo l6gico en la extensidn por parte de Schoenberg del lenguaje
musical.

Técnicamente hablando, puede ser descrita como un desplazamiento de la tensién armoénica
a la linea melddica». Debe incidirse, para terminar, en el papel representado por la obra a la
hora de mostrar la capacidad del serialismo para elaborar grandes formas (pp. 67-72), que
culmina con el andlisis pormenorizado de la célebre Ultima pagina de la partitura y su
influencia posterior.
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3. Serialismo y neoclasicismo

Rosen se detiene en 1914 para hacer balance. Una fecha muy adecuada, no sélo por el
comienzo de la guerra, sino por el silencio casi total que Schoenberg guardara hasta 1923.
Antes de entrar en la exposicidn y tratamiento de los nuevos y dificiles problemas que
planteaba la musica atonal, donde las dificultades de equilibrio y resolucién ya no podian
resolverse mediante el empleo de repeticiones simétricas, ahora prohibidas, el autor abre un
paréntesis dedicado a la Sociedad Privada de Conciertos (1918-1921), donde, ademas de
describir su funcionamiento, se permite una digresién sobre la comercializacién de la musica
(pp. 77-80). Sin embargo, su intento de educar al publico no da resultado.

Tras este descanso para tomar aire, viene el capitulo «Serialismo y [la cursiva es nuestra]
neoclasicismo», un titulo interesante porque, como ya se vera, neoclasicismo puede
entenderse de varias maneras, no tan faciles de distinguir. Para empezar, de ésta: «La
preocupacion mas apremiante de Schoenberg después de la Primera Guerra Mundial era
volver a la gran tradicién central de la musica occidental». Esto da pie a Rosen para enlazar
con la confesion hecha, al parecer, por el compositor a un amigo, segun la cual «su invencion
del serialismo aseguraria la supremacia de la musica alemana durante los siglos venideros»
(afirmacion, dicho sea de paso, algo peregrina, porque los extranjeros bien hubieran podido
aprender también la nueva técnica). Aqui se habla de «esa arrogante patrioteria prusiana tan
tipica de los habitantes no prusianos de los Estados alemanes fronterizos» (p. 81), frase a
menudo repetida.

En los afos veinte, el lenguaje tonal se utiliza, por asi decir, en segundo grado, a modo de
cita: «Soélo Stravinsky, tratando la tonalidad como si fuese un idioma arcaico y extranjero,
pudo crear un estilo neoclasico genuino y viable» cuya obras «emplean y explotan los
elementos de la tonalidad conforme a un elegante conjunto de nuevas reglas». Aqui
tenemos, se diria, otro sentido de neocldsico, que le sirve a Rosen, antes de entrar en la
exposicion detallada del serialismo, para diluir un tanto la oposicién Schoenberg-Stravinsky,
tan cara a un Adorno jamas citado: «<mas que opuestos, fueron en realidad movimientos
paralelos». También anticipa, brevemente, otro asunto muy sobado: el de la oposicién del
serialismo y las formas neoclasicas o, dicho vulgarmente, saber si el revolucionario devino en
reaccionario: «[...] pero lo que queria Schoenberg con la invencién del serialismo era, a la
vez, resucitar un antiguo clasicismo y hacer posible uno nuevo». Hay que ir a otro lugar
(«Should we adore Adorno?») para saber qué opina Rosen de Adorno. Este quiere hacer con
la musica contemporanea lo que hizo Benjamin en su famosa tesis (rechazada) sobre el
drama clasico aleman, pero malinterpretando su pensamiento: «Hoy deberia ser obvio que el
alejamiento de Schoenberg de la libertad del atonalismo hacia lo que Adorno llamaba “el
rigido andamiaje del sistema con doce notas” era fundamentalmente neoclasico y
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conservador, un intento de reconstruir formas clasicas respetables como la sonata y las
variaciones, que se habian vuelto imposibles en el expresionismo atonal, y que el uso
idiosincrasico de las formas tonales del XVIII que hace Stravinsky en su periodo medio era de
hecho profundamente radical y hasta subversivo en muchas de sus obras».

Se entra asi en la presentacidn del serialismo, hecha, estupendamente para quien escribe, a
partir del analisis de tres obras, las opp. 23-25, sobre todo la primera y la Ultima (pp. 84-93),
con las que el compositor rompe el silencio -reflexivo silencio- de afios. Suele decirse que la
primera obra dodecafdnica es el Vals de la op. 23, algo que nuestro autor -dejaria de ser él si
no lo hiciera- matiza finamente: «Las cinco piezas [op. 23] se rigen por dos principios de
composicidn que son practicados desde hace mucho tiempo: el principio de la unidad del
material musical y el principio del desarrollo motivico y la variacién. De estos dos principios,
extendidos y sistematizados, se deriva la técnica dodecafdnica. Estos principios fueron
expandidos con el objeto de llenar el vacio que dejo la tonalidad y para asumir sus funciones,
y este poder expansivo, que les confiere el estatus de sistema, proviene de la tendencia de la
musica cromatica a llenar el espacio cromatico». Una sintesis asi es dificilmente superable.

En un analisis mas detallado de este movimiento, Rosen afirma: «Sin embargo, el vals es un
paso timido hacia el serialismo, puesto que la serie aparece primeramente como melodia». Y
sigue un analisis técnico de una pagina que le lleva a decir que «generalmente se atribuye a
este vals la fama de ser la primera pieza dodecafénica, cuando, de hecho, apenas representa
dicha técnica y ni siquiera su estética [...]. Las otras piezas de la op. 23 son mas indicativas
del futuro por la forma en que sus motivos se transforman». Y esto no es todo: «Sin embargo,
hay un aspecto revolucionario en esta pieza. El Vals violenta la estética predominante,

con grandes consecuencias para el futuro, por la concepcién no melddica que presenta su
motivo basico o serie».

Al referirse a la Serenata op. 24, sale a relucir otra (?) manera de abordar el neoclasicismo:
«recrear el tipo de frase propio de los ultimos afios del siglo XVIII 'y de los primeros del XIX»,
y asoman con ello los nombres de Richard Strauss e Igor Stravinsky. Un asunto relacionado
es el de «la reconstruccién de efectos tonales por medio del serialismo, que es algo que
muchos consideran indtil e incluso indigno. Schoenberg y Berg lo enfocaron con la mas
profunda seriedad». Se ha citado siempre en este punto lo llevado a cabo por Alban Berg en
esa maravilla que es Wozzeck, pero no es el Unico ejemplo. Esto lleva a su vez a la cuestion
de la forma, de la relacién de las formas clasicas, tan ligadas a la tonalidad, con lo que habia
de venir de manos -principal, pero no Unicamente- de alguien tan buen conocedor de ellas, y
tan ligado a ellas, como era el propio Schoenberg, para quien «la forma era badsicamente lo
mismo que para el siglo XIX: un conjunto ideal de proporciones y configuraciones que
trascendian el estilo y lenguaje; siempre, y en cualquier estilo, podian ser realizadas porque
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eran absolutas. Los tres grandes tipos de forma eran la sonata, la variacion y la forma da
capo». Y Rosen subraya, se diria que con toda razoén, el contrasentido que supone esta
postura por parte de Schoenberg «si se piensa que él comprendia, mejor quiza que cualquier
musico de su generacidn, que las formas clasicas, y especialmente la sonata, estaban ligadas
intimamente a la tonalidad».

En el ambito personal sobrevendria entonces el terrible salto forzado el exilio con la llegada
de los nazis al poder, instaldndose enseguida en California, cerca de Hollywood, por cierto
que en una vecindad de un nivel intelectual y musical incomparable: Thomas Mann, Aima
Mahler y su tercer marido Franz Werfel,

los directores Bruno Walter y Otto Klemperer, Theodor Adorno y Max Horkheimer, etc.
Imaginen ustedes las juntas de la comunidad de vecinos... Alli se escribié Doktor Faustus, alli
decidié Mann, tras leer la parte dedicada a Schoenberg de la Filosofia de la nueva musica de
Adorno, que éste era la persona adecuada para proporcionarle el material musical que
empled en la novela, que no agradé a Schoenberg y dio lugar a incidentes. En su nuevo pais,
desde el que nunca volvera a Europa, no tiene demasiado éxito como compositor, da clases
en la Universidad de California, que le deja una pensién miserable y tiene que seguir dando
clases particulares de composicion hasta su muerte en 1951. Las obras de este periodo son
mas variadas, algunas tonales, y las hay de cierto éxito como el Concierto para piano, otras
ignoradas, y el sorprendente Trio de cuerda op. 45, reconocido como una (;inesperada?) obra
maestra -para Rosen es «maravilloso»- y que también fue escrito a toda velocidad: «La
forma de este Trio es una sintesis asombrosa del neoclasicismo y el expresionismo
cromatico». Arnold Schoenberg muere en el exilio dejando inconclusa su 6pera Moisés y
Aarodn.

4. Balance final

Llegados aqui, viene un balance (pp.108-119) del serialismo, de sus consecuencias y de lo
que supuso como estética. La serie ayuda a aunar unidad y diversidad. Pero «constituyd un
grave retroceso con respecto al enfoque de sus primeras obras, en las que se habria
esforzado para que el timbre, el colorido sonoro y la textura no fueran meros accesorios, sino
elementos tan importantes para la musica como la altura de los sonidos» (p. 109). En la
misma direccién parece ir la critica de Pierre Boulez (en el famoso «Schoenberg ha muerto»,
recogido en Notas de aprendizaje): «<Podemos reprochar amargamente a Schoenberg esta
exploracién del dominio dodecafdnico, que ha sido realizada con tal persistencia en el
contrasentido que es dificil encontrar en la historia de la musica una 6ptica tan equivocada».

No sélo coincide, mas o menos, Boulez con Rosen en esta vision del dodecafonismo, sino
también en la del periodo a partir de 1908, en el que, entre las obras con nimeros de opus
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del 11 al 22, estarian «las mas importantes, y las mas significativas [...]. En este universo no
tonal, pero que aun no es serial, mostrara sus mayores capacidades y su mayor vitalidad; la
fuerza de renovacion de su lenguaje se manifiesta mucho mas en estas obras que en las
posteriores en que adopta el principio serial».

Para Rosen, «la musica de Schoenberg se cuenta entre las mas expresivas que jamas se
hayan escrito. El motivo expresivo le resulta fundamental [...] Schoenberg nunca renuncié a
una concepcion de la forma en la que el motivo expresivo o la melodia desempefiaran el
papel principal. Esta es la base de su neoclasicismo. La técnica serial fue inventada para
sostener esa expresividad en circunstancias en las que la tonalidad habia llegado a un estado
tan débil y difuso».

Al principio intentamos decir lo que no es el libro, y esperamos que si haya quedado claro, al
menos implicitamente, lo que si es: un estudio de la musica del compositor y de su evolucion
de acuerdo con sus teorias, desarrollado con un considerable despliegue técnico que puede
plantear dificultades al lector. No puede decirse que sea un libro facil, aunque tampoco mas
complicado de lo necesario, y tampoco menos. En cuanto a las referencias a otros
compositores, es claro que Alban Berg y Anton Webern, discipulos y amigos, ocupan el lugar
principal. También porque ambos contribuyeron al desarrollo del serialismo; y aun del
serialismo integral que vino después, sobre todo Webern. Pasan pronto de su papel de
discipulos al de colaboradores, anticipandose incluso al maestro en ciertos desarrollos de sus
ideas. Mas tarde las trayectorias se separaran, antes incluso de hacerlo fisicamente con el
exilio de Schoenberg y la temprana muerte de Berg.

Stravinsky aparece en muchos lugares, aunque no se dice nada acerca de su tardio (y muy
personal, como todo) periodo serial. Algo parecido sucede con Beethoven y Wagner, cuya
influencia en obras juveniles como Noche transfigurada se ha sefialado siempre. Sélo se
dedican unas lineas a Béla Bartdk, quien, «en sus mejores logros mantuvo la vida del estilo
expresionista, solo un poco afectado por sus investigaciones tonales». Johannes Brahms sélo
merece una mencion de pasada y nada se dice del famoso ensayo de Schoenberg «Brahms
el progresivo», bien representativo de la deuda contraida con él por quien demuestra ser un
buen conocedor de su obra. Poco mas Mahler, del que solamente recuerda el empleo
cameristico de grandes masas orquestales, desarrollado por Schoenberg en varias de sus
obras.

Muchas obras de Schoenberg ni siquiera se mencionan. Y de algunas importantes, como la
Sinfonia de camara op. 9 o las Variaciones op. 31, se habla mas bien de paso. Tampoco se
dice mucho de Moisés y Aardn, aunque si se sefiala su caracter de obra derivada de una
Unica serie y el uso de la Sprechtstimme, ese discurso medio cantado, medio hablado,
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también empleado con brillantez en Pierrot lunaire. No se dice nada del director de orquesta
(en general poco apreciado) ni de sus tratados tedrics, como el de armonia; tampoco de sus
escritos recopilados en El estilo y la idea ni de la correspondencia (Cartas, trad. de Angel
Fernando Mayo, Madrid, Turner, 1987). Apenas se toca su faceta de pintor (y autor de los
decorados para alguna de sus éperas cortas) y su relacién con Kandinsky, muy fuerte en la
época de Der blaue Reiter). Muy poco de su aficion al tenis y nada de sus enfermedades
(asma, enfisema). Si se mencionan de refildn sus estancias en Barcelona, pero sin precisar
que alli se escribié buena parte de Moisés y Aardn. Curiosamente, en el librito de Rosen sobre
el piano se da, seguramente por confiar en su memoria, una descripcidon equivocada del viaje
al exilio, que hace pasar por Barcelona, cuando no fue asi. El nombre de su Unico discipulo
espafiol, Robert Gerhard, aparece sélo citado en una anécdota.

En cuanto al libro de Acantilado, digamos que la traduccidn es buena; curiosamente, la
«vulgar religiosity [of Parsifal]» del original se queda sélo en «religiosidad». Se ha afadido
algun titulo a la bibliografia con criterio poco claro: puede sorprender que no se incluya otro
libro de la misma editorial: Arnold Schénberg. Etica, estética, religién, de Jordi Pons. Ni
tampoco Schoenberg. Vida, contexto, obra, de Hans Heinz Stuckenschmidt (trad. de Ana
Agud, Madrid, Alianza, 1991), aunque si otro menos importante del mismo autor.

Empezamos levantando acta de cdmo este libro, ya en sus primeras lineas, pone en primer
plano las resistencias, y aun odios, despertados por Arnold Schoenberg, y la singularidad de
su figura, «sin haber obtenido en su vida la aceptacidn publica que se dispensé sin regateos
a figuras menores». Sin espacio ya para mas, digamos que esta singularidad sigue
manifestandose en alguna aparicion de su

nombre en articulos de prensa recientes, no tanto en uno de Enrique Vila-Matas («En el
futuro, por deseo de Schoenberg»), en el que el compositor sirve sin mas para ir contra
Thomas Mann por el asunto de Doktor Faustus y hablar de «el fin de los novelistas
todopoderosos», como en dos de Félix de AzUa («Sdlo quiero lo mejor para ti» y «Triste
atraso de los avanzados»), en los que Schoenberg queda bien singularizado en «su fracaso
(que no comparte con Webern y Berg)» y en el diagnédstico de que la «dificultad que plantea
Schoenberg es de un orden totalmente distinto a la que plantean compositores exigentes y,
sin embargo, accesibles como Bartdk», amén de volver sobre la contraposicién con
Stravinsky planteada por Adorno.

Sin espacio, una vez mas, nos atrevemos a sugerir que puede que no sea del todo asi, que
las diferencias no sean tan tajantes, que los innegables rechazos que todavia vemos no
afecten sdélo a Schoenberg (;0 «Schoenberg como metafora», que dice AzUa?), que, como
dijo muy bellamente alguien que sabia también de musica, Claude Lévi-Strauss, en Lo crudo
y lo cocido, «Il se pourrait que la musique sérielle releve d’un univers ou la musique
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n'entrainerait pas I'auditeur dans sa trajectoire, mais I'éloignerait de lui. En vain il
s’evertuerait a la rejoindre: chaque jour elle lui apparaitrait plus lointaine et insaisissable.
Trop distante, bientot, pour I'émouvoir, seule son idée resterait encore accessible, avant
qu’elle ne finisse par se perdre sous la volte nocturne du silence».
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