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ESBOZO SOBRE LA PRODUCCION . DE· ALBAN BERG 

Aufl lrt .. .. 

LA PRODUCCIÓN D~ BERG 

Todos los que pudier~n a.sistir a la prime

ra ejecución en Berlín de los fragmentos sin

fónicos de Lu1ú, última Ópera de Alban Berg 

coinciden e~ apreciar esta producción teatral 

del malogrado maestro austrÍaco, como una 

verdadera maravilla Je invención, de for

ma expresiva y de contenido lírico. Pa

rece, realmente que con su Lulú, compues

ta sobre el texto de una de las tragedias 

más impresionantes de este siglo, La Ca j a 
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de Pan dora, de Frank Wedekind, Berg 

ba creado una de estas obras que un día 

serán considerada~, junto con la H i s t o r .i a 

d e 1 S o 1 dad o, de Stravinsky, del Re y 

n á Vid, de Honeger, de la Ópera M a t h i S 

e 1 pi n t o r de Hindemith y E 1 reta b 1 o 

de M a e s e P e d ro de Falla, cómo las 

-prod~cciones musicales más caracterÍsticas 

de nue.\tra época. 
A pesar de la diferencia esencial de sus 

temperamentos artÍsticos, Alban Berg tuvo 
algo de comÚn . con Manuel de Falla: su rit

mo de produc~ión extremadamente lento y 
acompasado. Desde su primera obra publi

cada, la S o n a t a p a r a ' p i :. n o o P· i , 
en 1908, Berg i10 ha llegado a componer 

una docena de obras: (l) algunos 1 i e de r , 

varias composiciones instrumentales, entre 

ellas la Suite lyrique, las Óperas Wozzeck y 

Lulú y finalmente el concierto para violín, 

sobre un coral de Bacb, acabado poco antes 

de su muerte. 

Pero lo mismo que en las últimas compo

siciones del gran maestro español-obras de 

madurez y de absoluto dominio del propio' 

estil_o-Alban Berg ha conseguido realizar 

en cada una de las tres o cuatro obras com

puestas a grandes intervalos después de la 

guerra, un nuevo ponorama exterior, expre

sivo y formal. Después de W o z z e e k, la 

primera obra perfecta de la emancipación 

completa del estilo de la música moderna, 

L u 1 Ú parece confirmar que este nuevo cami

no nos lleva realmente a uu futuro musical 

rico en perspectivas. 

A PROP ÓSITO DS «WOZZECK» Y EL «TRATADO DE AR

MONÍA », DE SC HON BERG 

· La primera representación de la fa~osa Ópe

ra W o z z e e k, de Alban Berg, fuera de los 

(1) :Editadas por la Univeraal-Edition, Viena. 



paÍses de lengua germ~nic~, en el Queen
7 
s Hall 

Je Londres provocÓ d~scusiones encarni:zaJas 

en todos los sectore.~ del mundo musical Ínter

nacional. La ~Britislt Broadcasting Corpora

tionl) que habia preparado esta obra durante 

meses y meses, recibió tantas cartas de reco

nocimiento por dicha sesión como de'protesta 

y de indigrwción. U na revista madrileña pu

blicó una correspondencia sobre esta impor

tante sesión mu~ical que · acaba ~on un llama

miento a los jovenes compositores para que 

no se dejen' llevar por el camino de ana~quia 
y de cacofonÍa que señala esta composición 

gigantesca. Pero cuando Arbós, con su or

questa, da a conocer en Madrid, casi simul- . 

táneamente, algunos fragmentos de la Ópera, 

el p~blico recibe Ja ejecución con una ovación 

emocionante. 

~s muy difícil dar ni aun por medio de 

palabras la menor idea de esta Ópera de van

guardia . V arias veces, y en escenarios muy 

diferentes hemos tenido ocasión de ver W o-

2 2 e e k y nunca podremos olvidar la fuerte 

impresión que siempre nos ha causado esta 

obra densa y profunda. El destino angustio

so del soldado W 022eck que vi ve yisi ble

mente, por así decirlo, su propia vida sub

consciente, en un medio realista es reflejado 

eor la música en una Jable persona)idad . 

Esta vida subconsciente de los persom"jes se 
. . . . , , . 

presentan ante nosotros en una vtston acu.\ttCa 

grandiosa, sÍntesis de un impresionismo sutil 

y de un realismo profu~do. Esta obra es

como dice el musicólogo Einste1n-subjetiva 

y objetiva a la ve:t. Pocos oyentes se dar~n 
cuenta en la primera audición de ' que a tra

vés de una simetrÍa rígida de la forma se 

manifiesta una libertad absoluta de la inspi

raci.ón musical 

Pero esta simetrÍa casi fanática nunca es 

formal; esta , «passacagliat, estas fugas, este 

tema con variaciones son los moldes clásicos, 

lu leyes severas que, como en los tienpos clá-

lV __,__ 

sicos, encierran toda la rica sensibilidad, to

Ja la genial invención artÍs tica de su autor. 

' W o 2 2 e e k es la primera y por ahora la 

Única obra de vastas formas de la · escuela 

schonberguiana que el gran público ha aco

gido con entusiasmo. Es también Ja Única 

obra de est~ estilo que presenta en ella misma 

u~a perfección abwluta que no se deti~ne en 

especulaciones intelectuales. E.s, por tanto, 

la única obra escrita a base del Ilamadq sis

tema df' «doce sonidon que no es mi co~struc
ción pura, como lo son a menudo las obras 

de W ebern y de otros discÍpulos del gran 

maestro vienés, ni cae en la vú)garidad como 

le sucede con frecuencia a Krenek. Natural

mente, en todas estas cuestiones es muy di

ficil querer probar un defecto o una cualidad . 

N o se puede hacer m á¡ que intentar .dar a 

aquellos que no han llegado a convencerse 

por medio de su propia sensibilidad artÍsti

ca, análisis encaminados á tal fin o bien in-. 

tentar convencerles por r.nedio de analogías 

histó;icas 

Sin embargo, es curioso comprobar que no se 

ha ~oncedido aÚn a la mÚsica lo n1Ísmo que ha 

obtenido, por ejemplo, la literatura o la cien

cia. NingÚn lector moderno podría hoy re

nunciar a la lectura de los autores contempo

;áneos. En la ciencia, nadie se atr~ve ya a 

rechazar teorÍas que no correspondan a los 

resultados d~ las últimas investigaciones, aun 

en aquellas materias que hasta la actualidad 

nos han parecido sagradas y eternas. · 

¿Quién pretendería hoy sostener, por ejem

plo, la invariabilidad de los .átomos quími

cos, la .independencia mutua del espacio y 

del tiempo o, la coittinuidad d.e todo·s los 

efectos dinámicos? 

.La estética musical, por el contrario se 

ocupa todavÍa de cuestiones eternas, eso es, 

llega siempre dema.,iado tarde a la vida real. 

He aquÍ lo· que se designa como conserva

dor . . • La estética no sólo va en busca de 
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. nuevas le:res, sino que llega a pretender que 

la,s preexistentes son eternas e ' inmutables. 

Pero tal conclusión es completamente, falsa , 

puesto que las leyes que parecen aplicarse a 

los fenÓmenos observados hasta ahora, debe

rÍan ser aplicables también a todos los fenó

ha sido él quien ha enseñado a la joven ge

neración a buscar con plena conciencia la ex

presión formal y expresiva de nuestra época. 

LA SUITEl. LÍRICA 

menos futuros. Y aun hay algo más nefasto: La · L y r i se he S u i te para cuarteto de 

creer haber encontrado una medida para la cuerda de Berg está escrita en el mism~ es·· 

busca del valor de la~ obras del porveniu. tilo de su gran Ópera. En ella encontramos de 

Con est~s frases ha. definido maravillosamen- nuevo la misma construcción melódica que no 

te ArnoJd Schonberg esta curiosa situación de · se preocupa nunca de la tonalidad armónica 

la. mÚsica. No podemos decit' si Schonberg, de los a'cordes resultantes, la exaltación vi

compositor, será algún día más afortunado que sionaria de las propias melodías que se des

hoy ante Ul; público del porvenir; pero como arrollan sobre espacios muy amplios y la mis

teórico tiene y tendrá siempre para la música ma cantidad de efectos instrumentales, conse-

Ja misma importancia que Hegel o Bergson cuencia ~; ~ombinacic;mes nunca oídas y 

han tenido para la filosofía y PJank o Eins- verdaderamente revolucionarias. · 

tein rara las ciencias físicas, porque ha sido Como su nombre indica, esta obra nos 

el primero en . e~seiiar que las leyes musica- quiere revelar unas emociones líricas, es de- , 

les no son eternas, sino que cada época crea cir, unos diferentes estados de alma , unas 

las suyas y que el proceso evolutivo y revo- visiones interiores y unas exaltaciones y an

lucionario es más importante y, que los resul- _ gustias muy pérsonales y muy individuales. 

tados conocidos J~l pasado, y, sobre todo, N o es por azat' que esta escuela vienesa tie-
' 

Escena 
de la 
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Wczzek 



ne' su origen en el T r i s t a n y que en el pro

pio cuarteto de Berg encontramos una cita ' 

textual ~e la obra de W agner, «un eco de 

la voz isoldina que deja oÍr su la mentol~, co

mo dice con mucha gracia el gran crÍtico 

~adrileño Adolfo Snlazar en su reciente li
bro <1>. El mundo exterior, la exa lta<;iÓn sin

fónica ; el gran gesto extático, no difieren mu

ch~ en las producciones de estas dos épocas: 

Pero la evolución lógica es evidente. Lo que 

hoy nos impresiona en las composiciones de 

los continuadores y--consecuencia natural de 

toda experiencia histórica--ele los liquida

dores del estilo wagneriano, es que todos los 

elementos de la composición: ritmo, melodía, 

armonía, sonoridad, son desarrol1ados hasta 

los últimos limites de sus posibilidades. 

.El procedimiento scho nberguiano" no es 

más que uno de los múltiples caminos que 

pueden llevar la técnica de composición hasta 

más allá de las leyeo! establecidas por los 

músicos del siglo precedente. El peligro con

siste en su aislamiento individualista, en su 
intelectualismo asocial y a veces egoísta. Si 

será esta escuela la que ganará el futuro de 
la música, lo que definirá la fisonomÍa musi

cal de nuestro siglo o será la elegancia y la 

emancipación rÍtmicas de los franceses (Ra- . 

vel,,. Milhaud): la espontaneidad de los ver
daderos músicos de la tradición clásica pura 

(Hindemith, Malipiero) o el magnifico e fol

klorismo• de los grandes compositores de 

procedencia nacinnal popular (Bartók, Fa

Ha, Villa-Lobos, los jóvenes checos, etc.), es 

algo que nosotros ni nadie puede profetizar. 
La S u i te L Í r i e a de Berg 'e~plota con 

medios musicales, por primera vez un modo 

convincente, ciertos dominios del alma y sen

saciones interiores que parecen estar reserva

das al hombre hipersensible y atormentado 
de hoy. Berg fué, entre los representantes de 

esta generación, uno de los hombr~s que han 
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vivido, con una sensibilid~d multipli~ada, la . 

descomposición del estilo musical dentro de 

la decadencia wagneriana, la desorientación 

intelectual de estos últimos veinte años y los 

horrores de la guerra. La música mecánica, 

el d eporte o el entusiasm~ musical de una 

juventud algo desarraigada, nunca le han 

preocupado. Berg quedó como recogido en él 

mismo y encontrÓ en las angust~as de su pro- . 

pia alma toda la miseria de la cria tura hu

mana, En tóda la S u i fe L Í r i e a hay 
acentos de desmoronamiento y de exaltación 

que van directam~nte al corazÓn. Hay que 

decir qúe el lenguaje musical de Berg no es 

fá~il de comprender. No hay nada de . 'clíri

coll en el sentido de un Chaikovsky o de un 
Grieg. Es un lirismo realista, a veces brutal 

que, por una especie de psicoanál~sis musical 

nos presenta al desnudo los rincones más es

ctmdidos del alma humana. 

L.ULÚ 

El29 de mayo de 1905 se estrenÓ en un 

pequeño teatro privado de Viena ·ante un 

público de invitados; La Caja de Pan 

dora. Alban Berg se encontraba entre los 

oyentes, La tragedia de w edekind, su • rra

ravillosa interpretación c'on actores de primer 

orden, entre los lcuales había el mismo poeta, 

su mujer, la actriz Tilly Newes y muchos 
otros que más tarde han alcanzado la popu

laridad, le produjeron una im.presión in.olvi- . 

dable. N o menos profunda debió ser la in

troducción que antes de la presentación leyó 

el famoso publicista austrÍaco Karl Kraus. 

El análisis de la obra de W edeLind, que 

encontramos reeditad~ en uno de los vol~me
nes de las obras completas de Kraus ( L i -
teratu' ra y· Me~tira) (2) contiene las 

ideas fundamentales que han servido para 

( 1) La música actual en Europa y sus problemas. Ed. J. M•. 
Ya~tüe•. Madrid 1935. 
(!) Literatur und Lü{~, vol. l. Viena-Leipzilt. 1929. 
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orientar a Berg en la adaptación de La 

Caja de Pandora. 

EL AMBI ENT E DE LULÚ 

«La tragedia de la gracia femenina perse

guida y nunca bastante comprendiJu. Esta 

es la fórmula con la qu~ Karl Kraus quiso 

designar el problema capital de la tragedia. 

Según su concepción, Lulú es la mujer «que 

llega a dest.ruir, porque ha sidó Jestru~da. 
Esta maestra del amor supo reunir a su alre

dedor todos los tipos del género masculino 

p~ra que la sirviesen, a cambio de lo que 

ella quiso rrodig~ull. 
Un conflicto clra m ático entre la naturaleza 

femenina y un macho brutal hizo caer a Lulú 

en manos de la justicia humana. Durante 

nueve años, hubiera habido de reflexionar en 

el fondo de una celda que <<la belleza 'es un 

castigo J:e Diou sÍ sus devotos esclavos . no 

hubiesen ~oncebiJo un plan romántico para 

libertarla. Un plan qu~ en el mundo real no 

habr~a podido germinar en los cerebros más 

fanatizados, ni mucho menos realizar la vo

luntad más obstinada con la liberación de 

Lulú;:__por la realización de lo imposible •el 

poeta dibuja mejor la fa~ultad de sacrifi·cio 

de la esclavitud erótica que con la intcoduc-

Croquis 
para 
lá 
Opera 
Wozzek 

ción del motivo más inverosímil11-empieza 

la Caja de Pandora11. En una serie de cua

dros que habría . podido inventar la fantasía 

de un Luis de V al , · la mirada perspicaz del 

espectador descu_bre un ~umlo de perspecti

vas, de situaciones y de emociones profundas 

y · la poesÍa melodram~tica se convierte en 

poesÍa del melodrama. La verdad emerge 

desde el fondo de un realismo que sólo p¿dría 

ser condenado por a:quien prefiriese un pala

cio mal dibujado a una cloaca bien Jibujadu. 

El realismo de las situaciones y el realismo 

' del carácter, como el .Jel a:marquéu Casti 

Piani que es, a un tiempo, agente de policía · 

y tratante de blancas o del atleta Rodrigo 

Qtiast, que comprÓ un látigo para hacer de 

su mujer la mejor gimnasth del dÍa, pero tam-

. bién ~na esposa fiel que no debe aceptar otras 

visitas que las que él designe-es un verdadero 

realismo shakesperiano tan grotesco como la 

propia vida en su diversidad có~ico~trágica. 

«LULÚ» Y «WOZZE'K " 

Mientras Berg, en su W o z z e k daba a 

. cada escena su propia forma m~sical, en Lu

lú su procedimiento ha sido otro. Cada uno 

de los principales personajFs está representa

Jo por una forma determinada que le acom-

Croquis 
para 

la 
Opera 

Wozzek 



paña constante mente y sólo en conjunto de

terminan la caracterÍstica musical de las· figu

ras de la Ópera (1). La •Óptica interiou de las 

escenas de Wo z z e k, el conjunto de una 

numerosa se~ie de escenas cortas debía obli

gar necesariamente al compositor .a utilizar 

formas instrumentales. En cambio,- la acción 

Je L u 1 Ú se d~sarrolla en forma de diálogo 

y esta vez Berg ha recurrido a las formns 

vocales (aria, recitativa, dúo, trÍo, conjuntos 

hasta de doce voces), mi en tras que las grandes 

formas instrumental~s quedan reservadas a los 

dos prin~ipales personajes masculinos: al 

Doctor Schon (sonata) y a Alwa (rondó).· 

Como el W o z z e k , . Ja tragedia musical 

L u 1 Ú está construida a base de la escala 

de ~Jdoce sonidou: todas las figuras temáticas 

de la Ópera se derivan del tema ' Je L u 1 Ú , 

lo .que da a toda ·la Ópera ~na simetrÍa y una 

unidad maravillosas. 

LOS FRAGMENTOS SINFÓNICOS DE «LULÚ • 

Como Hindemith con su Ópera, · «Mathis 

el pintou, Berg no ha querido hacer aguar

dar al público la terminación Je su Ópera y 

ha anticipado Je ella una sÍntesis sinfónica · 

· en cinco tiempos, que constituye un denso 

. extracto de la obra completa. Un primer 

" tiempo lento (1, Rondó) contiene l::as escenas 

de_ amor de la Ópera y podría llevar la divi

sa « Lulú vista por su auto u. Según palabras 

del propio Berg, este tiempo debe. hacer com

prender, por qué Lulú s~scita un amor tan 

violento a pesar de las conse~uencias sinies

tras y terr;bles que provoca . Sigue un alle

gro . (11, Os ti nato) concebido como mÚsi

_ca ilustrativa de film En una disposición 

musicql severamente ai.métrica, debe hacerse 

comprender el gran cambio ocurrido en el 

destino de Lulú. Después de un punto cul

minante de tumultuoso, dinamismo, la músic~ 
llega a un pi a n Í s ~·i m o muy tranquilo. 

Este tiempo resume toda su carrera, la bri'-

21 
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liante ascensión a la cumbre de su posición 

social, y también la crisis de su destino, que 

la convierte, por un encadenamieJJtO miste

rioso, en el asesino de su marido. Finalmen

te, su liberación no menos aventurera y su 

descenso catastrófico: . 

La parte siguiente (111, Ca n e' i ó n de 

• L u 1 ú) ha sido concebida como el punto lí

rico culminante de la Ópera, una ex.plicación 

Je la esencia personalísiJtJa de Lulú, esta 

mujer que se en-cuentra más allá rle todas las 

nociones humanas de lo moral. El moderato 

siguiente (IV, Varia e iones) es una pa

ráfrasis sinfónica del interludio siguiente al 

tercer acto; poco antes que Lulú-huye~do 
Je esta- sociedad Je filibusteros, de jugado-

. res, de estafadores y Je traficantes en muje

res-empiece su último camino. Después de 

las cuatro variaciones se pÚcibe el tema en 

su forma original. Tocado por un org!luillo, 

desde el fondo del callejón, se Jeja oír en el 

d;sván miserable de Lulú, testimonio de su 

~ás baja degradación. 
El- final (V, Adagio) constituye el 

'desenlace trágico de la obra. Para escapar 

Je un «chantagista*, se echa e~ los brazos de 

otro. A un tiemp~ vÍctima y verdugo Je to

dos, al fin de su destino se encuentra con un 

terrible .J ack the Ripper·•, último vengador 

del género masculino. Cuando todavía resue

na el grito penetrante Je Lulú, la sinfonÍa, 

como en Ja Ópera, acaba con un lame!ltci, ert 

el que ~1 tema de Lulú aparece por última 
vez. (2) • ' 

O tt o . M a y e r (Barce'lona). 

(-1) No habiendo podido diaponer aún de la partitura 

completa de • Lulú•, acguimoe aqui la explicación auténtica 

qJe ha ofrecido de ella el ex secretario de Ber(l', Willi Reich 

en Gazette Mwicale .sui.s.se, del 1.0 de febrero de 1935. 

(2) La partitura de la ain teaie aiofónica ealió en la 

Univer<tal Editio~. Viena. baja' er thulo Symphonicshe Stü· 
ckf au.S der Oper Lulú•. Sólo la •Canción de . Lulú• e"iete 

haeta el momento en reducción para canto y pÍaoo, El Con
cierto para violtn, inédito 11e ),a .e~trene,do_· con ocasión del J{IV 
Feetival Internacional de Múeica Contemporánea, qua tuvo 

luvar en la aevuoda mitad del mea de a\.ril en Barcelona. 


