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Resumen: Arnold Schonberg fue una figura destacada en la Viena de fin de siglo, una
época que marca el principio del fin del Imperio austrohtngaro, pero también el inicio de
una profunda crisis de la condiciéon moderna. En todas las dreas del arte y la cultura se
exploraron las relaciones entre la subjetividad y el lenguaje. Este articulo busca recons-
truir el contexto cultural en el que florecié la musica de Schonberg, estableciendo un
didlogo entre sus ideas y las de algunos de sus contemporaneos, con quienes compartid
un mismo principio ético y la preocupacién por encontrar otros lenguajes mds acordes
con la nueva cosmovision que emergia tras la caida de la subjetividad cldsica.
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Schonberg a la Viena del 1900. Cap a una (est)ética de la desornamentacio
Resum: Arnold Schonberg fou una figura destacada a la Viena de final de segle, una epo-
ca que no només marca el principi de la fi de 'imperi austrohongares, sind també una
profunda crisi de la condicié moderna. En totes les arees de ’art i la cultura es van explo-
rar les relacions entre la subjectivitat i el llenguatge. Aquest article es proposa reconstruir
el context cultural en que va florir la musica de Schonberg, establint un dialeg entre les
seves idees i les d’alguns dels seus contemporanis, amb els quals va compartir un mateix
principi etic i la preocupacié per trobar nous llenguatges més d’acord amb la nova cos-
movisié que emergia després de la caiguda de la subjectivitat classica.
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ARNOLD SCHONBERG

Schonberg in Vienna in 1900. Towards an (aesthetic)ethics of disornamentation
Abstract: Arnold Schonberg was a prominent figure in fin de siecle Vienna, a period that
not only marks the beginning of the end of the Austro-Hungarian Empire but also the
profound crisis of the Modern condition. In all areas of art and culture, the relationships
between subjectivity and language were being explored. This article aims to reconstruct
the cultural context in which Schénberg’s music flourished, establishing a dialogue
between his ideas and those of some of his contemporaries, with whom he shared an
ethical principle and a concern for finding new languages more in line with the emerging
Weltanschauung that came after the fall of classical subjectivity.

Keywords: Vienna, fin-de-siecle, finis austriae, language, Schonberg, crisis of Modernity,

Mahler, Loos, Kraus.

Claudio Magris, en su trabajo EI mito habsbirgico en la
literatura austriaca moderna, vio en la transicion de Fran-
cisco IT —previamente emperador del Sacro Imperio
Romano Germdnico— a Francisco I en 1806 el inicio del
mito habsburgico, definido por él mismo como un pro-
ceso, no de transfiguracién de lo real, sino de «completa
sustitucion de una realidad histérico-social con otra fic-
ticia e ilusoria» (Magris, 1998, p. 132). Tras ser derrotados
por Napoledn, y al verse excluidos de la Confederacién
Germanica, los Habsburgo trataron de buscar nuevas for-
mas de cohesién y propdsito para su monarquia, creando
un mundo de fabula al servicio de la evasién que se sus-
tentaba en la idea de un imperio supranacional que se
materializaba a través del burocratismo y del hedonismo.
No obstante, un siglo mds tarde se hizo mds que patente
que esta tarea, que se habfa considerado factible en 1806,
habfa fracasado por completo. En la Viena finisecular, el
fin del Imperio austrohtiingaro se vislumbraba ya como
una realidad cercana. La diversidad de los componentes
plurinacionales del este imperio —que inclufa hingaros,
checos, eslovenos, eslovacos, rumanos, italianos, serbios,
croatas, montenegrinos, polacos y ucranianos, junto con
los austroalemanes, que eran el grupo cultural dominan-
te— planteo el desafio de forjar un ideal de unidad nacio-
nal. Sin embargo, este ideal se volvié insuficiente con el
tiempo, a medida que se intensificaron las tensiones den-
tro de sus fronteras y los intentos secesionistas por una
parte de los pueblos que integraban Austria-Hungria.
Viena reflejaba la decadencia del imperio de los
Habsburgo y la artificialidad de su sociedad, donde
las apariencias y las decoraciones eclipsaban la realidad a
través de una fachada de sofisticacion cultural en la que
reinaba el ornato: los bailes de corte, el Zauberspiel y el
naturalismo burgués. La capital vienesa era una amalga-
ma de contradicciones, las cuales también se manifesta-
ban en la propia personalidad y el gobierno de Francisco
José 1, quien, a pesar de que intenté modernizar Viena

con proyectos como la Ringstrafe, se aferraba a tradicio-
nes obsoletas y rechazaba toda innovacién que no tuvie-
ra algo que ver con la expansion de Viena o las reformas
urbanisticas hechas, todo sea dicho, no tanto con el ani-
mo de innovar como de controlar a las clases populares.’

El Imperio austrohingaro, definido por su diversi-
dad cultural, se enfrentaba paulatinamente a tensiones
internas y demandas de autonomia de algunos de sus
territorios, como Hungria. De hecho, Robert Musil lo
describié como un «monstruo bioldgico» con motivo de
que, en 1867, se le concediera a Hungria cierta autono-
mia, lo que resulto en la transformacion de Austria en un
imperio de dos cabezas. Con el tiempo, el territorio que-
d¢6 definitivamente escindido y, en consecuencia, redu-
cido, atin mas, al brillo tenue, artificial y decadente del
Biedermeier, que se hacia todavia mds patente con su vas-
ta diversidad de pueblos y culturas (no unificadas), lo
que le anuncia al proyecto del emperador un pronto y
estridente final.

Fue este contexto el que llevé a los intelectuales aus-
triacos a reconocer la fragilidad de los Estados naciona-
les y a cuestionar los grandes conceptos de Volk y Geist,
que se convirtieron en meros simbolos vacios. De hecho,
la propia crisis de valores que se vivié bajo este imperio
en decadencia tuvo mucho que ver con el hecho de que
la Viena de principios del siglo xx deviniera un centro
bullicioso de actividad artistica y cultural, pues es alli
donde se encontraba todo el séquito de intelectuales que
cuestionarfan los mismos cimientos en los que, hasta en-
tonces, se habia sustentado la racionalidad ilustrada.

1 Las nuevas areas construidas a lo largo del Rin, con sus am-
plias avenidas y edificios gubernamentales, proporcionaron un en-
torno fisico para un mayor control y vigilancia por parte de las auto-
ridades. Esto podia utilizarse para reprimir cualquier forma de
descontento o protesta de las clases populares.
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Fruto de la decadencia del imperio, la cultura, otro-
ra el orgullo nacional, se habia vuelto simbdlica y esté-
tica, sirviendo como refugio de la realidad politica para
la alta sociedad vienesa. La devocién por el arte, antafio
profesada por la aristocracia, habia perdido fuerza en el
siglo x1x. Como consecuencia de ello, y debido al esta-
blecimiento del liberalismo y a la emancipacion legal de
los judios, el mecenazgo artistico, que hasta entonces
habia sido dominio de esta aristocracia, pasé a manos
de la burguesia judfa, un fenémeno que, aunque a pri-
mera vista podria parecer baladi, es clave para com-
prender el ulterior desarrollo de las artes. Stefan Zweig
(2001, p. 28) relata cémo la alta valoracion de los even-
tos artisticos por parte de estos mecenas dio lugar a una
situacién tnica: se generd, en primer lugar, un gran res-
peto por toda expresién artistica; en segundo lugar, una
comunidad considerable de expertos; y, en tercer lugar,
gracias a ellos, un estdndar de calidad excelente en todas
las areas culturales.

Otra cuestion que hay que tener en cuenta es que, a
diferencia de lo que ocurria en otras ciudades, donde los
intelectuales de distintas ramas de la cultura apenas se
conocian entre si, en Viena lo artistico se entrelazaba con
la vida y tenfa los cafés como punto de encuentro. En
este sentido, la belle époque austriaca fue un periodo pri-
vilegiado para la transformacién de las artes, el lenguaje
y el individuo, marcado por la convergencia entre sus
miembros componentes y entre las distintas disciplinas,
las cuales involucraron a toda una variedad de personajes
que estaban unidos por una preocupacién ética y estética
comun, cosa que también indujo a que la funcién social
y el arte se entrelazaran. Todo esto provocd la existencia
de confluencias y paralelismos sorprendentes, y de afini-
dades entre dreas aparentemente dispares, lo cual, a su
tiempo, contribuyd a enriquecer y catapultar la cultura
de esta Viena finisecular. Asf, la musica de Schénberg y la
arquitectura de Loos se influyen mutuamente. De igual
modo, no se puede citar a Schonberg sin tener en cuenta
la figura de Karl Kraus v, a su vez, para concebir las reso-
luciones formales de Schonberg, es necesario, primero,
analizar su relacién con Gustav Mahler.

Tal y como apunta Josep Casals, «entre Mahler y
Schénberg se anuda una relacion dificil. Por parte de Ma-
hler existe la intuicién de que, después del punto final al
que ¢l ha llegado, la musica de Schénberg abre un nuevo
capitulo» (Casals, 2006, p. 376). A pesar de las criticas
iniciales a las obras de Schénberg, Mahler le defiende,
interviniendo para calmar las controversias y abogando
por su ingreso en la Real Academia de Musica de Viena,
entre otras cosas.

En Viena, la musica habia florecido de una necesidad
expresiva influida por el hechizo wagneriano que dominé
las postrimerias del siglo x1x. Los excesos del compositor
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de La valquiria impregnaron innegablemente las obras
tanto de Mahler como de Schénberg. Pero, a diferencia
de lo que ocurria con Richard Wagner, en ellos latia la
necesidad de reflejar esa crisis tipica de la cultura del finis
austriae que terminaria por desafiar y transformar los va-
lores tradicionales de una época marcada por la superfi-
cialidad y la hipocresfa propias de la clase dominante de
finales del x1x. En este sentido, Mahler, al igual que des-
pués Schonberg, habia sido un compositor preocupado
por el rumbo y el exceso de frivolidad que estaba toman-
do la cultura europea. El era un hombre a quien inquie-
taban los grandes temas de la vida —el sentido de la exis-
tencia, la muerte, Dios— y que estaba completamente
asomado a su mundo interior. Las respuestas las buscé
en la musica. Para ¢él, esta no era un simple entreteni-
miento, sino una forma de expresar ideas profundas, de
ser un poeta y un pensador con sonidos, motivo por el
cual se hace dificil disociar la creacién del creador. La
ambicién espiritual de Mahler qued¢ reflejada en la for-
ma de su musica, tanto en su significado como en su
magnitud. Expandiendo ideas previas, cre6 grandes sin-
fonias que desconcertaron al publico, en parte porque
Mahler evita, especialmente en composiciones como su
Sinfonia n.° 3, cualquier expresion concreta de un estilo
realista o formalista y prefiere sumergirse en lo contin-
gente. José Marfa Valverde explica que criticos como Max
Graf llegaron a opinar que la suya era una musica para
jovenes y no para el publico general, dado que era pro-
ducto de las «tempestades, crisis y catastrofes animicas
de la juventud» (Valverde, 1990, p. 91). Su musica tarda-
ria un tiempo en ser apreciada y valorada. De forma simi-
lar al de Mahler, el trabajo de Schénberg representa un
analisis critico y ético de los fundamentos musicales, no
exento, asimismo, de un componente espiritual: al igual
que Mahler desafi6 las convenciones establecidas del
método sinfénico, Schonberg deconstruyd los canones
largamente establecidos y liberd la musica del yugo his-
térico de la tonalidad, poniendo asi fin a una manera de
entender el arte y, por lo tanto, el mundo.

Ademas, en el caso de Schonberg, deconstruir tam-
bién significé despojar la musica tanto de la tradicién,
como de lo ornamental y lo accesorio —crear una nueva
sintaxis y, en consecuencia, una nueva semantica—, y en
este sentido se acerca a Loos.

La relacién entre Loos y Schénberg no se limité a
una simple amistad: se caracteriz6 también por la gran
consideracion profesional que se tenfan mutuamente: a
pesar de su deficiencia auditiva, Loos fue un gran admi-
rador de Schonberg y de sus seguidores, y asistia a cada
evento en el que se interpretaran sus obras; y Schén-
berg sentia el mismo respeto por la arquitectura de
Loos. Esta admiracién mutua se tradujo en varias cola-
boraciones conjuntas.
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Hay mucho en comun entre la idea de Loos de que
el ornamento es delito y la conviccién de Schonberg de
que la musica no tiene que adornar, sino ser verdadera.
De hecho, la famosa conferencia de Loos es contempora-
nea a las primeras piezas atonales de Schonberg. Loos
entendia la eliminacion de la ornamentacién como un
signo del desarrollo cultural de una sociedad particular,
y esta idea tuvo su eco en la musica de Schonberg cuando
este describi6 el sistema dodecafénico como una reduc-
cién gradual hasta la completa liberacién de la disonan-
cia. Para Loos, la grandeza de la Viena de su tiempo resi-
dia en su incapacidad para generar nuevos ornamentos,
cuestién que tiene su correlato en el hecho de que, con
Schonberg, el desarrollo de la tonalidad conduzca a la
completa desaparicion de esta. La busqueda de una for-
malizacion rigurosa de la sintaxis tonal termina viéndose
plasmada en la musica dodecafénica, en la cual todo el
material sonoro que excede el desarrollo de la secuencia
tematico-serial se considera ornamentacion.

Otro aspecto en el que ambos creadores se parecen,
relacionado también con la estética de la desornamenta-
cidn, es el enfoque de ambos hacia el mundo interior, su
interés por lo intimo. Es bien sabido que la arquitectura
de Loos se destaca por su atencién meticulosa a los espa-
cios interiores, en contraste con la sobriedad de sus fa-
chadas. Asi como Loos se esfuerza por recrear el mundo
interior del habitar, el Schonberg de la década de 1910
siente la imperiosa necesidad de plasmar su propio mun-
do interno a través de la musica. En lugar de buscar una
representacion mds objetiva o puramente sensorial, ale-
jandose de la vision externa de la realidad, prefiere ser
guiado por sus emociones personales y sus intuiciones,
explorando el mundo del inconsciente.

En Loos, otro punto importante —y que estd intrin-
secamente relacionado con su afdn de dotar su obra de
veracidad— es la consideracién de que la estética no
debe sacrificar la funcionalidad: los interiores por él dise-
flados reflejan los postulados del principio del revestimien-
to, segun los cuales se ha de trabajar de tal modo que la
confusién del material revestido con el revestimiento
resulte imposible. Para Loos, es el material y no el orna-
mento lo que debe definir la superficie de la arquitectura,
una superficie que, sin embargo, requiere de un armazon
construido, una estructura mural complementaria sobre
la cual se pueda desplegar lo verdaderamente significati-
vo: el juego de materiales y texturas que se descubren en
el interior. Y también en este interior Loos rompe con lo
preestablecido: su Raumplan se desliga de la idea de crear
espacios interiores armonicos y dota a cada cual de una
importancia distinta, concibiendo asf espacios casi auto-
nomos, aunque entre ellos mantengan relaciones tanto
visuales como funcionales. Esto que hace Loos en arqui-
tectura no estd muy alejado de lo que Schénberg hace en

musica, que es abogar por otorgar valor a lo inmanente:
su musica, nos dice Casals, «no toma valor en nada exter-
no, sino en su organizacion interna como lenguaje» (Ca-
sals, 2006, p. 380). La articulacién de sus elementos «ya
no estd al servicio de una linea argumental, sino que co-
bra significado como una integracion de sensaciones y
formas» (Casals, 2006, p. 380). De hecho, Schonberg
debe verse como producto de una época en la que el sis-
tema tonal ha perdido su autoridad como principio uni-
ficador. Este sistema, que se basa en la referencia de to-
dos los elementos a un acorde triddico centrado en la
ténica como punto de inicio y final, comienza a ser cues-
tionado desde el Romanticismo. En el proceso de explo-
rar la modulacién y el cromatismo, se observa que el pa-
pel de la ténica como centro definidor, como punto de
reposo o de tensién, se ve progresivamente disminuido
en favor de otras formas. Es en este punto que la referen-
cia al acorde deja de implicar que toda una obra quede
bajo el control de su sistema de relaciones, pero no nece-
sariamente que se abandone por completo. Habra auto-
res, como Béla Barték —a quien Schénberg llamé des-
pectivamente «pseudotonal»—, que, siendo defensores
de la tonalidad y la armonfa, no acaten del todo sus reglas
y busquen vias intermedias. Pero, para Schonberg, «el
camino de en medio es el inico que no conduce a Roma»
(Gémez Gdlvez, 2015, p. 190), por el mismo motivo que
Loos define Viena como un pueblo de tela y carton: el
ornamento es una falsificacion escenogréfica. La via in-
termedia supone que la tonalidad deje de cumplir su pro-
posito original para convertirse en un mero adorno su-
perficial, lo cual conlleva que su tinico propésito en este
contexto sea el de justificar los excesos de cromatismo
en la obra. Por lo tanto, esta enmascara su estructura
real, es decir, oculta y falta a la verdad de la obra, a su
estructura inmanente.

En este afdn de denunciar la falsedad y la hipocresta,
entra en juego un tercer autor: Kraus, quien dijo que Loos
y €l no habian hecho «otra cosa més que mostrar que exis-
te una diferencia entre una urna y un orinal, y que sélo a
partir de esa diferencia se establece un margen para la
cultura» y que «los otros [...] se dividen entre los que usan
la urna como orinal y los que usan el orinal como urna»
(Kraus, 2011, p. 19). Ambos aspiraron a establecer una co-
nexion directa, clara y sin intermediarios entre su arte, sus
herramientas y el cardcter de lo que en si mismo tiene el
material sobre el que trabajan (ya sea el lenguaje, el espa-
cio o la musica): Adolf Loos lo consigue disefiando edifi-
caciones sin adornos —en las que la belleza surge de la
funcionalidad pura del objeto y se refleja la resistencia del
arquitecto frente a la hipocresia politica y cultural de Vie-
na—, mientras que Karl Kraus compara esta lucha con su
propia batalla contra la corrupcién moral y lingiifstica de
la sociedad vienesa del siglo xx. Segun Kraus, quien dis-
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fraza o decora tanto un orinal como una urna corre peli-
gro de confundir la naturaleza de los objetos y, por tanto,
su uso y su significado. En ambos autores se puede afir-
mar que la estética y la técnica estdn intrinsecamente re-
lacionadas y son igualmente importantes en la creacion
de cualquier obra o producto. Y este mismo principio éti-
coy estético es absolutamente vélido para Schonberg.

A Kraus, nos cuenta Jordi Pons, le mandé Schonberg
un ejemplar dedicado de su tratado de armonia en el que
le confesaba que habia aprendido mas con €l «de lo que
es licito que se aprenda cuando uno quiere mantener su
independencia» (Pons, 2006, p. 34). El fue uno de los au-
tores que pudieron encontrar en Die Fackel una tribuna
para defender sus propuestas estéticas.

Schonberg, al igual que otros autores aparecidos en
esa publicacién —como el propio Kraus—, no fue un
creador exento de escandalo. El estreno de su Segundo
Cuarteto de Cuerda, en 1908, provocd enfrentamientos en-
tre los asistentes en la propia sala de conciertos. La hostil
respuesta del ptblico y de la critica a su musica y su pos-
terior frustracion al ver que sus réplicas ante los ataques
recibidos eran completamente silenciadas por la prensa
lo llevaron a acudir a Kraus, a quien le pidié principalmen-
te apoyo frente a los criticos y la tiranfa de la prensa. Este
le ofrece Die Fackel para que se pronuncie. Schonberg
manda entonces a Kraus un texto airado dirigido a Liebs-
tockl, pero le pide que lo lea antes de publicarlo y que
decida qué se debe hacer con él. Kraus rechazara el escri-
toy le recomendard a Schénberg que se limite a exponer
los hechos. Finalmente, en 1909 aparecerd en Die Fackel
una réplica de Kraus a otro critico, Karpath, que habia
sido insistentemente silenciada por la prensa austriaca,
junto con una sucinta mencién de Kraus contra este silen-
ciamiento periodistico. Kraus defiende a Schonberg, pero
su defensa es todavia poco explicita. No obstante, mds
adelante, en esta misma revista, Kraus confesara que, aun
sin ser un gran entendido en musica, puede ver que la
causa subyacente a los revuelos producidos por una parte
del publico en los conciertos de Schonberg no tiene nada
que ver con su adhesién al método atonal: estos no reve-
lan la pobreza artistica del compositor, sino mas bien la
incompetencia de la prensa austriaca. Kraus, para quien
los periodistas carecian de ideas, a pesar de lo cual las
expresaban, los acusé no solo de haber deslavazado el len-
guaje, sino también de haber contribuido a la deshumani-
zacién de los lectores a través de sus mentiras. Y aqui, en
su exigencia a la prensa de integridad y de respeto a su
persona y hacia la obra, es donde podemos entrelazar a
Kraus con Schénberg. Segin su primer bidgrafo, Leopold
Liegler, Kraus consideraba el lenguaje no como un medio
de comunicacién, sino como un método para revelar co-
nexiones mentales, puesto que toda idea formaba parte
del mundo real (Liegler, 2017, p. 131). Segun la visién de
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Kraus, el lenguaje, como instrumento ejemplar para el
arte, también era un vehiculo de verdad.

Schonberg, influido por Kraus, desarroll6 una dis-
tincién fundamental entre idea y estilo, similar a la distin-
cién entre estructura y adorno propuesta por Adolf Loos.
La concepcidén de Schonberg del caracter esencial de los
materiales de la musica como elementos auténomos con
posibilidades estructurales inmanentes, pero también
con una resistencia ética inherente al abuso y el mal uso,
y sus propios puntos de vista sobre la musica le deben
mucho al ejemplo de Kraus. Su adhesién a nociones limi-
tadas de sintaxis, gramdtica y narracion en la composi-
cién es una postura ética que le lleva a la eterna busqueda
de la idea como tnico camino y que le comporta revolu-
cionar la forma y el estilo. Esta concepcion se alinea con
laidea de Kraus, para quien la duda lingiifstica es la tinica
actitud que garantiza la honestidad del escritor, y con la
de Loos, porque, al igual que este, Schonberg tiene claro
que la expresion es fruto de la estructura organica de las
obras y que nace de la relacién entre sus partes; no es un
afiadido en forma de ornamentacion que pueda agregarse
con posteridad. Sus presupuestos éticos y estéticos son
comunes. Denuncian unos mismos abusos y anuncian un
mismo final. Un final sonoro y polémico que se oira a lo
largo del siglo xx.
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