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TERCERA PARTE

GEsTOSs Y MUsicA EN Wozzeck DE ALBAN BERG






INTRODUCCION

SIGNOS PARALINGUISTICOS EN EL LENGUAJE Y EN LA MUSICA

TeExTO DRAMATICO Y TEXTO OPERISTICO: DIALOGO Y ACOTACIONES

s sabido que todo texto dramatico impreso, cuya finalidad es la representacion y cuya lectu-

ra entrafa una imaginaria puesta en escena, estd configurado por dos bloques textuales

generalmente diferenciados tanto por su valor literario como por su funcién: los dialogos y
las acotaciones. Mientras que los primeros son reproducidos por los actores en la representacion,
como partes verbales correspondientes a los turnos en que van tomando la palabra los diferentes
personajes, las acotaciones tienen el valor de sugerencias o avisos para el director y los propios
actores como responsables de la transformacion de estas palabras en signos acusticos (entona-
cion, ruidos, mdsica) o visuales (gestos, movimientos, situacion dramatica)’. En la 6pera la cues-
tion se vuelve mucho més compleja puesto que hay un texto musical que afecta y se ve afectado
tanto por los didlogos como por las acotaciones. Mas ain, el texto musical tiene sus propias
indicaciones mas o menos convencionales referidas a los pardmetros musicales (tempo, dindmi-
ca, ejecucion instrumental, etc.), que, por otra parte, vienen condicionadas y han de ser coheren-
tes con lo que demande el dialogo.

Las acotaciones del texto dramatico u operistico abarcan una amplisima gama de posibilida-
des tanto en relacién con la interpretacién de los dialogos como con la realizacion escénica; a
ellas hay que afadir las indicaciones dirigidas a la interpretacion musical cantada y orquestal, en el
caso de la 6pera. Pues bien, teniendo en cuenta que los canales de percepciéon mas importantes

' M. Carmen Bobes habla de texto literario y texto espectacular, el primero «constituido fundamental-
mente por los didlogos» y el segundo «formado por todos los indicios que en el texto disefian una
virtual representacion, y que estd fundamentalmente en las acotaciones /.../ El texto espectacular va
dirigido en principio al director y a los actores que haran el cambio pertinente de los signos verbales
del texto en los signos no-verbales de la escena». La autora matiza que no se trata de una divisién
tajante puesto que hay acotaciones cuyo lenguaje no es meramente referencial, del mismo modo que
hay frecuentes observaciones en los didlogos traducibles en forma visual, sugerentes para algin deta-
lle de la interpretacién o puesta en escena. M2 del Carmen Bobes, Semiologia de la obra dramatica,
Taurus Humanidades, Madrid, 1987/1991, p. 25.

11



de la 6pera y del teatro son el oido y la vista, pueden distinguirse entre acotaciones acusticas y
acotaciones visuales, como las dos grandes clases en que pueden subdividirse todas estas infor-
macionesy avisos. En la 6pera, las advertencias y sugerencias verbales en relacién con la entona-
cién o interpretacion de la melodia verbal y las indicaciones del texto musical para los instrumen-
tos ocupan el lugar de privilegio entre las acotaciones acusticas. Su funcién primordial es la de
comunicar a través del oido las fluctuaciones animicas, los cambios psiquicos de los personajes.
En cuanto a las denominadas acotaciones visuales, diferenciaremos las referidas a la situacién
dramaética de cada escena o momento escénico, donde fundamentalmente se indican aspectos
relacionados con el espacio y el tiempo, y las que afectan a los gestos, actitudes y movimientos
psiquicos o fisicos de los personajes.

Texto Didlogos
dramético Acotaciones Visuales
TEXTO Acsticas
Melodia verbal Acotaciones verbales y
signos graficos conven-
cionales y no conven-
cionales
OPERISTICO Texto i
Acotaciones verbales y
musical Partitura de signos gréficos convencio-
nales y no convenciona-
orquesta |
es

Las acotaciones referidas a la entonacién tienen la peculiar caracteristica de situarse entre el
texto verbal y la musica puesto que ella es el punto de interseccion entre el habla y el canto.
Entre los extremos de ambas formas de expresién, cuyo punto medio podria considerarse el
Sprechgesang (canto hablado), Alban Berg ha utilizado en Wozzeck abundantisimas férmulas ex-
presivas que oscilan entre el murmullo y el grito, la melodia cantabile y la voz desgarrada?. Por
otro lado, dentro de las advertencias que afectan parcial o exclusivamente a la entonacién, habria
que distinguir entre las indicaciones convencionales (parlando, falsete, etc.) y las no convenciona-
les (con energia, dudando, misteriosamente, etc.). Aunque los dos tipos de indicaciones se com-
binan frecuentemente, me interesa destacar el papel de las segundas, que pueden servir indistin-
tamente para la representacion hablada y la operistica, y que se refieren directamente a los
oscilaciones psiquicas de los personajes.

2 Hasta sesenta y cinco matices entre el canto y el habla distingue Peter Petersen: Alban Berg «Wozzeck»,

op. cit., p. 251-255.
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ENTONACION, GESTOS Y MOVIMIENTOS

Diferenciados en cuanto a la via, acUstica o visual, de percepcion, la entonacién, los gestos
y los movimientos, indicados en un gran nimero de las acotaciones de Wozzeck, coinciden en
ser todos ellos signos paralingtisticos. Entiendo este Gltimo término en su sentido amplio, tal
como lo usa, por ejemplo, John Lyons en su Semdntica: en él se incluyen tanto fenémenos
vocales (variaciones de entonacion, intensidad, duracion, etc.)> como fenémenos no vocales
(movimientos de los ojos, inclinaciones de la cabeza, expresiones faciales, ademanes, posturas
corporales, etc.). Todos estos signos importan en la medida en que funcionan solidariamente en
la comunicacién: «Conviene comprender que las sefiales paralinglisticas vocales y no vocales
forman una parte decisiva en todo comportamiento lingtiistico normal. Como dice Abercrombie:
"Hablamos con los 6rganos de fonacién, pero conversamos con todo el cuerpo... Los fenémenos
paralingtisticos aparecen al lado de la lengua hablada, interactGan con ella 'y juntos producen un
sistema total de comunicacion’»*. Como iremos comprobando en los ejemplos, estas palabras,
tomadas de un tratado de semantica lingliistica, se hacen realidad artistica en las obras dramati-
cas, de manera muy especial en la obra de Blichner® y mas ain en la versién dramatico-musical
de Alban Berg, donde los personajes, en particular el protagonista, se expresan unay otra vez por
medio de balbuceos, cambios en el tono de voz, ademanes y movimientos que modulan las
palabras llendndolas de sentido®.

Si es siempre dificultoso enfrentarse con los aspectos semanticos del lenguaje que por su labil
naturaleza se resisten al andlisis, mas problemas se presentan a la hora de describir los contenidos
concretos de los codigos paralingtiisticos en los que nos movemos siempre entre las limitaciones de
las férmulas convencionales, generalmente estereotipadas y en funcion del lenguaje verbal, y los
innumerables y escurridizos matices que pueden expresarse a través de la entonacién (con sus
pardmetros caracteristicos: alturas musicales, cambios dindmicos, ritmo y tempo...) y de los gestos” y

3 Para ser mas exactos, John Lyons distingue entre «rasgos o componentes verbales, prosodicos y
paralingtiisticos». La entonacion y el acento son los rasgos prosédicos fundamentales que «forman
parte esencial de lo que suele denominarse sefales verbales». Sin embargo, poco después se refiere a
las «variaciones de entonaciény, al «tono de voz», a la «intensidad», etc. como rasgos «paralingtiisticos».
Un ejemplo maés de las indecisiones y dificultades para separar en abstracto lo que aparece de
manera solidaria en el uso concreto de la lengua: palabra, entonacién (con los rasgos de altura,
intensidad, ritmo y tempo que la configuran), gestos y movimientos.

John Lyons, Semdntica (Semantics, 1977), ed. Teide, Barcelona, 1980, p. 60.

* Ibid., pp. 63-64. M2. Carmen Bobes se refiere en su libro a los trece cédigos que segliin Kowzan
configuran el inventario dramatico. «Los cinco primeros (palabra, tono, mimica, gesto y movimiento)
se corresponden con los cédigos lingtifstico, paralingtiistico, mimético y proxémico» (op. cit., p. 105).

> Primera parte, I, Lenguaje verbal y gestual.

® Primera parte, |, Las anotaciones de Alban Berg en Insel/1913, y Ill, El lenguaje verbal y gestual de
«Woyzeck» y el dramdtico-musical de «Wozzecky.

7 Comparense las definiciones de «entonacion» y «gesto» dadas por el Diccionario de la Lengua Espa-
fiola (R.A.E,1984):
entonacion: 2. Inflexion de la voz segln el sentido de lo que se dice, la emocién que se expresa vy el
estilo o acento en que se habla.
gesto: 1. Movimiento del rostro o de las manos con que se expresan los diversos afectos del dnimo.
He subrayado los términos en que coinciden ambas definiciones, al poner de relieve la marca
subjetiva y emotiva de ambos recursos paralingisticos.
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movimientos corporales. Sin embargo, si se prescinde de las férmulas convencionales, neutralizadas
en cuanto a su valor expresivo®, todos estos codigos paralingtiisticos, que acttian solidariamente
con el lenguaje verbal en la comunicacién, coinciden precisamente en su capacidad expresiva,
entendida ésta como la manera de proyectarse el sujeto que habla (cambio de tono, ademan
significativo) sobre el contenido de su propio discurso® que, de este modo, modulado o modalizado
por las intenciones del hablante reflejadas en tono, gestos y movimientos, acttia sobre el recep-
tor'®. Con distintas formulaciones esto ha sido reconocido por los estudiosos, desde los antiguos
tratadistas de oratoria hasta los lingtistas y semiélogos actuales'.

En la segunda parte (V 1) de este estudio se han puesto de relieve los aspectos seméanticos de
uno de los motivos centrales de la obra de Biichner, Wir arme Leut!, sus variantes lingisticas y su
traduccién musical en dos de los leitmotive mas representativos de los protagonistas de la 6pera.
Desde su contenido esencial, desgracia-pobreza, nos hemos asomado a otros motivos textuales y
musicales claves (la sangre, el cuchillo, etc.) que, junto a otros no analizados, constituyen los
nudos que aseguran la consistencia y coherencia interna, el ensamblaje (Verklammerung) de la
obra de Blichner y del entretejido musica-texto de la 6pera Wozzeck de Alban Berg. Sin embar-
go, la semantizacién de la musica no depende exclusivamente de los significados verbales o
conceptuales. Tan importantes como ellos son los mltiples sentidos, cuya forma de expresion se
encuentra en la entonacion, los gestos y los movimientos, a los que hacen referencia muchas de
las acotaciones, que pueden ser deducibles de los didlogos y que quedan traducidos al lenguaje
musical de Wozzeck, en forma de lineas melddicas, motivos puntuales o recurrentes, acordes

% Las férmulas automaticas, reconocibles en cualquiera de los codigos paralingisticos, tienen un valor
practico comunicativo. La expresion llega cuando se violentan de algtin modo los clichés. Lo mismo
ocurre en el lenguaje verbal, hablado y literario, lleno de palabras y frases recurrentes que, de gran
contenido emotivo en su origen, quedan neutralizadas con el uso.

°  En términos lingtiisticos podria decirse: la proyeccién del sujeto de la enunciacién sobre el sujeto del
enunciado. Segln A. ). Greimas, «la pobreza de lo que se acuerda en llamar lenguaje gestual stricto
sensu parece dimanar de esta imposibilidad de un sincretismo entre el sujeto de la enunciacién y el
sujeto del enunciado. El cédigo de la comunicacién gestual no permite construir enunciados. El
cédigo de la praxis gesticular, por su parte, manifiesta el sujeto Ginicamente como sujeto de un
quehacer. No tiene nada de raro que los cédigos visuales artificiales, para erigirse en lenguajes, tengan
que convertirse en construcciones heteréclitas, en las que los elementos constitutivos de los enuncia-
dos son obtenidos mediante procedimientos de descripcién imitativa.

A.J. Greimas, En torno al sentido (1970), ed. Fragua, Madrid, 1973, p. 70.

0 Desde esta perspectiva, habria que recordar que el sujeto receptor no estd pasivo mientras escucha:
el silencio verbal, necesario para que discurra el didlogo, no impide la expresion facial y manual, o
movimientos significativos cargados de sentido. El lenguaje verbal requiere la intervencion por turnos
para evitar la incomunicacién, pero algunos cédigos paralingtiisticos permanecen activos, alimentan-
do continuamente la cantidad y calidad de la intercomunicacion.

En la 6pera Wozzeck encontramos numerosos ejemplos de ello: cuando el Capitdn se refiere al
aspecto preocupado (I/1) o amenazador (1/2) de Wozzeck, o las reacciones bruscas de Wozzeck ante
la arrogancia de Marie en 11/3.

" a. Quintiliano dice sobre el ademan que «concuerda con la voz y con ella obedece, a la vez, al alma»
/.../ «pues no solamente las manos, sino también los movimientos de cabeza declaran nuestra volun-
tad y reemplazan en los mudos al lenguaje» /.../ «por el semblante y modo de andar se conoce el
estado de dnimoy.
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caracteristicos, dindmica, instrumentacién, tempo, etc. Por esta razén conviene recordar el
doble valor del término ‘sentido’, que se encuentran en el uso comuin'?. En sus reflexiones
sobre el lenguaje, Agustin Garcia Calvo reivindica el sentido, frente al significado que sélo se
refiere al contenido conceptual de una palabra o frase. En sencilla y rotunda definicion dice
que «sentido de una frase es lo que la frase hace»: llamar, amenazar, preguntar, enunciar,
etc. Las diversas modalidades de frase fueron originalmente, y siguen siendo en gran medida,
modulaciones, es decir, variaciones en la linea melédica a través de las que se indica el
sentido, la direccion, de lo que se dice. Los recursos linglisticos se han desarrollado mas
tarde, «de manera mas atenuada y generalmente menos ofensiva y mas urbana, se modaliza
la frase diciendo en vez de «iLa sall», «Le ruego que me pase la sal», forma cortés que, sin
acabar con la musica de la frase, atenta su inmediatez por medio de férmulas verbales mas
o menos convencionalesy. Pero, continta diciendo Garcia Calvo, «podemos concluir que en
el origen el sentido de una frase consistia en su musica, con afnadimiento de algunos gestos,
y que solo al salir del mito la musica se reemplaza por otros procedimientos indirectos,
abstractivos, significativos, propiamente gramaticales o como querais decir, de indicar el sen-
tido de una frase»'.

Con un planteamiento semejante al aqui esbozado, el musicélogo Eero Tarasti intenta aplicar
al lenguaje musical el concepto de modalidad a partir de la definicién dada por el diccionario
Larousse como «actividad psiquica que proyecta al emisor dentro de lo que habla. Una idea no
queda realizada plenamente con una simple presentacién, sino que exige participacién activa del
sujeto pensante, actividad cuya expresion es el alma de la frase»'. Después de recordar esta
definicion, tan préxima a lo ya comentado en relacion con los recursos paralingtiisticos, se refiere

b. J. J. Engel, estudioso del teatro a finales del S. XVIII, comenta: «El hombre tiene dos intenciones al
hablar; quiere comunicar sus ideas sobre los objetos que le ocupan y quiere ademas participar el
modo y manera en que esos objetos le afectan. Esto Gltimo, aunque no fuera de por si una intencién,
es, con todo, urgente necesidad intima de su naturaleza, cuya satisfaccion no puede el hombre
rehusar en un estado apasionado. El lenguaje verbal dispone de las interjecciones para tal fin; y la
pantomima tiene sus ademanes expresivos».

Ambeas citas estan tomadas de Karl Buhler: Teoria de la expresion, Alianza Ed., Madrid, 1980 / a.
Apéndice. Sobre el uso retérico de mimica y gestos segtin Quintiliano, pp. 265-266. b. p. 58.

2 El Diccionario de la R. A. E. recoge tanto la sinonimia como la diferencia. Se define «significadon:
«Significacién o sentido de las palabras y frases» (3.como sustantivo m.). En la cuarta acepcion se da
la definicion lingtistica como «Concepto que, como tal, o asociado con determinadas connotacio-
nes, se une al significante para constituir un signo lingtistico».

En el término «sentido» se recoge también la sinonimia: «Significado, o cada una de las distintas
acepciones de las palabras»(9), pero en 7. se dice: «Razén de ser, finalidad. Su conducta carecia de
sentido». Esta es la acepcién que me interesa poner de relieve.

'3 Agustin Garcfa Calvo: Del lenguaje, ed. Lucina, 1979, p. 179.

' Lo mismo viene a decir la definicién del diccionario de semidtica de Greimas (maestro de E.Tarasti):
«...puede concebirse la modalizacion como la produccién de un enunciado llamado modal que
sobredetermina a un enunciado descriptivo». Greimas / Courtes: Semiética (1), op. cit., p. 262.
Aunque E. Tarasti limita el campo de aplicacion de la definicion dada por el Larousse al acento/
entonacion, podria extenderse a los otros recursos paralinglisticos (gestos y movimientos), que por si
mismos o en relacién con la lengua hablada, también tienen un valor modalizante, en cuanto
expresiones directas de las intenciones y emociones de quien quiere comunicarse.
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Tarasti a las reflexiones del compositor Vincent d’Indy, acerca del acento/entonacién como punto
de partida de la melodia hablada. La frase mas sencilla (Il a quitté la ville») es susceptible de
transformacion «bajo la influencia de distintas emociones; esta frase, originalmente neutra e
informe, en la que no se distinguia ningtin ritmo, se anima y recibe sus peculiares acentos... Las
silabas parecen, por asi decirlo, musicalizarsex»'.

En resumen, en la lengua hablada, como cédigo base, y en los textos dramaticos y en la
6pera, como formas artisticas, pueden distinguirse dos facetas semanticas complementarias:
la que podria denominarse ‘semantica conceptual’, formada fundamentalmente por los signi-
ficados denotativos y connotativos de las palabras y la produccién seméantica que resulta de la
asociacion de signos pertenecientes a diferentes cédigos —palabra mas musica, gesto mas
musica, midsica mas movimiento, etc.—, y por otro, una ‘semantica emotiva’, constituida por
las emociones e intenciones, el sentido, de quien se comunica, expresadas a través de los
cédigos paralinglisticos (entonacion, gestos y movimientos), ligados a las palabras o indepen-
dientes de ellas.

TrRADUCCION MUSICAL DE LOS SIGNOS PARALINGUISTICOS

Richard Wagner dedicé una parte destacada de su Opera y drama a exponer sus ideas sobre
el papel del compositor en relacion con el texto dramético. Recuérdese, en primer lugar, que
hizo de la idea de intencién poética el centro, principio y fin del drama musical, donde han de
encontrarse el «poeta de las palabras» (Wortdichter) y el misico, «poeta de los sonidos» (Tondichter).
Desde este planteamiento considera Wagner que el compositor es responsable de transformar el
contenido intelectual condensado del texto poético en el contenido emocional de la melodia por
la que se redime el pensamiento poético mediante una intensificacion sélo posible con el auxilio
del lenguaje de los sonidos. Pero Wagner no se olvida del gesto:

La comunicacién de un objeto, que la lengua hablada no puede transmitir
al sentimiento hasta conmoverlo de la manera mas convincente posible,
es decir, una expresion que ha de llegar hasta la pasion, tiene necesidad de
ser reforzada por el apoyo del gesto. Vemos pues que, cuando el oido tiene
que ser excitado para lograr un interés sensorial mayor, el que se comunica
echa mano espontdneamente de la vista: el oido y el ojo se aseguran
reciprocamente una comunicacion de mds alta calidad, para transmitirla
de modo persuasivo al sentimiento™.

5 Eero Tarasti: On the modalities of opera, en Semidtica 1/3, 1987, p. 161

e Richard Wagner, Opera et drama (Il), vers. franc., Edition de la Grave, Paris, 1910 / Editions
d’aujourd’hui, 1982, pp. 196-197.
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Para Wagner, del mismo modo que la melodia cantada es capaz de mostrar al sentimiento lo
que resulta inefable para las palabras, la musica de orquesta es la encargada de «redimir» al gesto
transformando el signo visual en sonoro para, de este modo, comunicar su sentido esencial al
oido. Lo proporcionado del planteamiento no puede ocultar una simplificacién que no se corres-
ponde con la realidad de la musica de una épera como Wozzeck, donde la musica de orquesta
estd tan determinada por la melodia cantada como ésta puede estarlo por la orquestal. Ademas,
a medida que avanza en su exposicion, ésta se vuelve intrincada y oscura, como bien ha indicado
y aclarado Carl Dalhaus:

La argumentacién con la que Wagner intenta demostrar en Opera y
drama la necesidad de una complementacion de verso verbal, verso
cantado, gesto y melodia de orquesta, es sin embargo, forzada e
incluso embrollada, de modo que un resumen de sus ideas deberia
presentarse como un comentario que ayude a conseguir la coheren-
cia del texto. Wagner construye por un lado la relacién gesto-melo-
dia de orquesta como paralelo a la relacion verso verbal-melodia del
verso, pero, por otro, concibe el gesto como andlogo a la expresion
musical. En otras palabras: el gesto se muestra por una parte como
‘motivacion’y base de referencia estética de la melodia orquestal
que quedaria sin contenido como melodia absoluta apoyada Gnica-
mente en su propio juego, y por otro, sin embargo, lo concibe como
semejante a la melodia del verso, como ‘actualizacién’ del verso
verbal para el sentimiento’”.

La doble condicién «motivante» y «motivaday sefialada por Dalhaus puede traducirse a con-
ceptos ya utilizados a lo largo de este trabajo: el lenguaje de los gestos tiene la doble capacidad
de verterse seméanticamente (condicién «motivante») sobre la masica (orq uestal o no) aporténdo-
le sentido y formando signos gestuales-musicales (leitmotive o no), y la de recibir la carga seman-
tica de las palabras («condicién motivada») a las que, al mismo tiempo, puede decirse que
modula visualmente. En el primer caso, el gesto funciona en relacién con la mdsica de forma
parecida a la palabra. En el segundo, su papel seria equivalente al de las entonaciones y acentos
expresivos-musicales en relacion con el texto literario.

7 «Die Argumentation, mit der Wagner in Oper und Drama die Notwendigkeit einer Erganzung von
Wortvers, Versmelodie, Gebadrde und Orchestermelodie zu demostrieren versucht, ist jedoch
verschlungen oder sogar verworren, so dass eine Skizzierung des Gedankengeriistes nitzlicher sein
durfte als ein Kommentar, der sich an Einzelheiten des Textes heftet. Wagner konstruiert einerseits das
Verhdltnis Gebdrde-Orchestermelodie als Parallele zu der Relation Wortvers-Versmelodie, begreift
aber andererseits die Gebérde als Analogon zum musikalischen Geftihlsausdruck. Mit anderen Worten:
die Gebarde erscheint einerseits als «Motivierung» und asthetischer Rechtsgrund der Orchestermelodie,
die als «absolute, in sich selbst beruhende Melodie nichtssagend ware, andererseits jedoch, wie die
Versmelodie, aes «Vergegenwdrtigung» des Wortverses fir das Gefiihl. Sie ist also sowohl «motivierend»
—der «unbestimmte», weil gegenstandslose Ausdruck der Orchestermelodie erhélt durch sie
«Bestimmtheit» —als auch «motiviert»— bedingt durch den Gedanken, den der Wortvers einschliesst
und den die Gebdrde dem Cefiihl vermittelt».

Carl Dalhaus: Wagners Konzeption..., op. cit., pp. 128-129.
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Pero nunca ha de olvidarse que la realidad draméatico-musical de Wozzeck, al mismo tiempo
visual y actstica, como la de cualquier otra 6pera, es sincrética: en una determinada situacion
dramatica, la palabra se presenta no sélo marcada expresivamente por la entonacién melédica,
(murmurada, hablada, recitada, cantada o gritada) sino en solidaridad con el gesto o el movimien-
to expresivo, que, a su vez, pueden estar traducidos musicalmente como melodias, ritmos,
figuras icénicas o motivicas, etc. Esto no excluye la posibilidad, frecuente también en Wozzeck,
de la presencia de la actitud, el ademén o el movimiento con sus correspondientes motivos
musicales, significativos y expresivos independientes del texto verbal.

EL ComPosITOR DE OPERA SEGUN ALBAN BERG

«Como me represento la relacion entre masica, palabra y escena? i a? + b? = c2 | Y por
cierto, en esta relacién triangular la mdsica no debe cumplir siempre el papel de hipotenusa.
iPero, ahi se encuentra el estado ideal de tal seccién de oro, tanto para la composicién como para
la representacion!»'®. La respuesta de Alban Berg (12.1X.1928) a una de las preguntas' de la
encuesta realizada por el periddico soviético Mdsica y Revolucion constituye una metaférica,
humoristica y verdadera declaracion de principios sobre la condicién sincrética de la 6pera, a la
que acabo de referirme, y la consiguiente necesidad de equilibrio entre los tres componentes
esenciales del género dramatico-musical. Este principio fundamental se encuentra concretado, y
en cierto modo desarrollado, en sus Indicaciones précticas para el estudio de «Wozzeck» (Praktische
Anweisungen zur Einstudierung des «Wozzeck») donde, antes del estreno en Viena y después de
haber visto representada con éxito su 6pera en otras ciudades alemanas y austriacas, hace obser-
vaciones y precisiones interesantes sobre la musica y sobre la puesta en escena, con el fin
inmediato de poder ser Utiles para la dificultosa tarea de su preparacién y montaje. Cuando se
dirige al responsable de este Gltimo, lo primero que hace es recordarle una condicién previa: «un
conocimiento exacto, no sélo del drama de Biichner, sino también de la musica, al menos de su
tono general, su lenguaje y su estilo dramatico. Esta incondicional concordancia entre drama y
partitura no impedira al escenégrafo (Blihnenbildner) contar con un amplio espacio para su
propio arte en relacién con el sonido, el lenguaje y el estilo»?’. Reconocida la unidad esencial
de drama y musica, expone su punto de vista sobre la resolucién de situaciones concretas de
la 6pera: transiciones orquestales, bajadas y subidas del telon, la luz en las distintas escenas,
etc. En la dltima parte de su articulo, escribe para el director de escena (Regisseur), cuyo

1% Alban Berg: Operntheater (1928). La cita es traducci6n de la version francesa: Thédtre d’opéra, traduccion
de Henri Pousseur, en Dominique Jameux: Alban Berg, Ecrits, Christian Bourgois Ed., Paris, 1985, p. 112.

9 Esta es la segunda de las dos preguntas formuladas. La primera era: «1. ¢éQué exijo a los teatros liricos
contemporaneos? Respuesta: - iQue ejecuten la 6peras clasicas como si fueran modernas y viceversa!
Ibid., p. 111.

20 «Voraussetzung: Nicht nur genaue Kenntnis des Biichnerschen Dramas, sondern auch der Musik,
zumindest was ihren Ton und ihre Sprache, ihren dramatischen Stil betrifft. Trotz dieser unbedingten
Ubereinstimmung wird dem Biihnenbildner auch Spielraum fiir seine in Ton, Sprache und Stil eigene
Inszenierungskunst gelassen.

Alban Berg: Praktische Anweisungen zur Einstudierung des «Wozzeck», en Willi Reich, op. cit., p.169.
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trabajo «exige un conocimiento no menos exacto de la musica»*', y pone ejemplos concretos
donde puede comprobarse el referido afan por el equilibrio, la complementacion y la no interfe-
rencia negativa, entre palabra, musica y recursos escenograficos. Con su caracteristica minuciosi-
dad comenta, por ejemplo: «Después de la aparicion del loco (I, compés 643), debera estable-
cerse progresivamente la calma, y, a partir del compas 651, se evitara distraer al espectador de la
accién central con ruidos superfluos o por un movimiento insistente de otros actores. Otro caso
parecido: el didlogo entre el Capitan y el Doctor en el camino del campo, cerca del estanque
(I11,4) debe ser realizado casi en sordina por uno y otro, que se mantendran en un segundo plano.
La musica y la imagen escénica son aqui lo mas importante»??.

Aparte del valor practico que las observaciones contenidas en este articulo pudieron tener
en el pasado y puedan tener en la actualidad, no cabe duda de que son un claro signo del
planteamiento esencial de Alban Berg para quien todos los lenguajes que intervienen en la épera
han de buscar solidariamente la eficacia dramdtica y, para ello, cada uno ha de ser concebido
dramaticamente. Recordemos una vez mas la intencién declarada por el compositor de traducir
al lenguaje musical el lenguaje poético del drama de Biichner, su intento de transustanciacion de
modo «que pudiera sacarse de la musica todo lo necesario para poder llevar este drama a la
escena, exigiendo para ello del compositor todas las tareas esenciales de un director de escena
ideal»?. En su afan por servir con el lenguaje musical a la eficacia de la idea poética contenida en
el drama de G. Buchner, Alban Berg ha intentado, parafraseando el conocido verso de Juan
Ramon Jiménez, «que la musica sea la cosa mismay», que en ella se contengan los elementos
esenciales para la representacion, auténtica realidad de toda obra teatral.

¢Qué significa esto desde nuestra perspectiva analitica? Creo que la mejor respuesta se halla
en las propias palabras del compositor quien, en la declaracién citada, nos conduce, en clarifica-
dor crescendo, desde la afirmacién general sobre su intencién de traducir el lenguaje poético de
la obra de Biichner al lenguaje musical, hasta la revelacién clave de que al componer Wozzeck ha
actuado «como un director de escena idealy. Esto quiere decir que la traduccién musical que

21 «Auch fur die Tatigkeit des Regisseurs ist eine besonders genaue Kenntnis der Musik Vorbedingungy.
Ibid., p.171.

22 «So hat z.B. beim Erscheinen des Narren (Il. Akt, Takt 643) allm&hlich Ruhe einzutreten und bei Takt
651 jedwede Ablenkung durch gerduschvolles und auch sonst aufdringliches Spiel seitens der tibrigen
Wirtshausbesucher zu unterbleiben. Ein dhnlicher Fall: beim Dialog zwischen Hauptmann und Doktor
am Waldweg am Teich (I11./4): dieser Dialog hat von beiden —die sich wédhrend der ganzen Zeit auch
mehr abseits zu halten haben- quasi geddmpft gefiihrt zu werden. Denn hier ist die Musik und das
Szenenbild die Hauptsache!». Id., pp. 171-172.

En la partitura se indica p y pp antes de las intervenciones habladas del Capitan y del Doctor. Ej. Dokt.:
«(pp) Das stohnt... als stiirbe ein Mensch.» / «(pp) Gime como si se muriera alguien».

23 «Abgesehen von dem Wunsch, gute Musik zu machen, den geistigen Inhalt von Biichners unsterblichem
Drama auch musikalisch zu erfiillen, seine dichterische Sprache in eine musikalische umzusetzen,
schwebte mir, in dem Moment, wo ich mich entschloss, eine Oper zu schreiben, nichts anderes, auch
kompositionstechnisch nichts anderes vor, als dem Theater zu geben, was des Theaters ist, das heilt
also, die Musik so zu gestalten, daf sie sich ihrer Verpflichtung, dem Drama zu dienen, in jedem
Augenblick bewult ist -ja weitergehend: daf sie alles, was dieses Drama zur Umsetzung in die
Wirklichkeit der Bretter bedarf, aus sich allein herausholt, damit schon vom Komponisten alle
wesentlichen Aufgaben eines idealen Regisseurs fordernd».

Alban Berg: Das «Opernproblem» (1928), en U.Dibelius, op. cit., p.154.
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hace Alban Berg del texto de Biichner lo es del texto dramético tal como ha quedado definido
mas arriba: del texto verbal y del espectacular, de los dialogos y las acotaciones, de lo actstico y
lo visual, de lo verbal, lo paralingtiistico y lo escénico. El «abismamiento sin reservas en el tex-
to»**, de la técnica compositiva de Wozzeck, al que se refiere Th. W. Adorno, ha de entenderse
como un inmersién de la mdsica en todas las posibilidades, verbales, paraverbales y escénicas,
del texto dramatico. Esta transustanciacion por la que el texto poético-dramatico se hace texto
musical constituye, al fin, la verdadera liberacién de la musica transformada en, valga la expre-
sién, «musica-dramatica absoluta»?. Sin embargo, y para evitar malentendidos, el propio compo-
sitor recordaba: «Y por supuesto, todo lo que acabo de decir, ha de ocurrir sin perjudicar los
derechos de la musica absoluta (la mdsica pura), sin afectar a la vida auténoma de la mdsica, a la
que nada no-musical puede interferirm?°.

EL ANALISIS DE «kERWARTUNGY DE A. SCHONBERG POR ALBAN BERG

En los ejemplos comentados en el capitulo primero de la primera parte hemos podido com-
probar la importantisima aportacién de Alban Berg al ‘texto espectacular” I/Fr-L (1913) que le
sirvié de base para el libreto de la 6pera. Tan relevante enriquecimiento de un texto dramatico en
funcién de su transformacion operistica sirve por si mismo para confirmar los planteamientos de
Alban Berg sobre la musica dramdtica. Pero sus ideas, su trabajo sobre el texto, previo o simulta-
neo a la composicion, y los resultados finales en la partitura de la 6pera, pueden quedar mas
clarificados atin si atendemos y tomamos como punto de apoyo las anotaciones de Berg sobre la
partitura del monodrama Erwartung de Schonberg, publicadas y comentadas por Siegfried
Mauser (1982)¥. En su trabajo, Mauser expone, clasifica y comenta las anotaciones de Berg,
a las que considera como «el eslabén decisivo entre la teorfa dramética y la interpretacion

24 «Por las fechas en que se escribié Wozzeck numerosos compositores como Stravinsky y Hindemith se
estaban esforzando por conseguir una nueva autonomia de la musica de épera. Querian librarla de
su dependencia respecto al texto literario. Ademas, en Wozzeck la mdsica también anuncia una
nueva aspiracion a la autonomifa dentro de la épera. Pero la técnica de Berg se contrapone por
completo a la del neoclasicismo: se trata de un abismamiento sin reservas en el texto».

Th. W. Adorno: Alban Berg. El maestro de la transicién infima, op. cit., p. 93.

2> (Tal vez sea ésta la mas profunda paradoja de la partitura de Wozzeck: que consigue la autonomia
musical no ya oponiéndose a la palabra, sino obedeciéndola fielmente con el fin de salvarla».
Ibid., p. 93.

Desde mi punto de vista, anadiria a palabra el adjetivo dramdtica: «palabra dramdtica», con lo que
quedaria sugerida, al menos, la importancia de la accién y lo visual en la composicion de esta 6pera.

26 «Und zwar all dies: unbeschadet der sonstigen absoluten (rein musikalischen) Existenzberechtigung
einer solchen Musik; unbeschadet ihres durch nichts Aussermusikalisches behinderten Eigenlebensy.
Alban Berg, Das «Opernproblems, op. cit., p. 154.

27 Siegfried Mauser: Das expressionistische Musiktheater der Wiener Schule, Gustav Bosse Verlag Regensburg,
1982.

Al final del trabajo incluye Mauser el documento de las paginas de Erwartung anotadas por Alban
Berg. La descripcién, clasificacién y comentarios sobre las notas de Berg, en las paginas 58-80.
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musical» y en las que se apoya para sus propios andlisis e interpretaciéon dramdtico-musical de
Erwartung y Die Cliickliche Hand, los dos dramas mds representativos del primer expresionismo
musical?®. Alban Berg ha procedido circunscribiendo diversas figuras musicales y poniéndolas en
relacién con el texto o con las indicaciones escénicas. A veces ha introducido él mismo alguna
palabra o expresion (hell-dunkel / claro-oscuro; Frage! / ipreguntal...) que ayudan al reconoci-
miento de la asociacion dramatico-musical. Mauser, por su parte, ha clasificado las notas y relacio-
nes propuestas por Berg en: a) marcas de la naturaleza (Naturbezogene Markierungen) subdividi-
das en sefales estaticas (Naturzustandlichkeit) y dindmicas (Naturbeweglichkeit); b) marcas huma-
nas (Personenbezogene Markierungen), subdivididas a su vez en figuras prosddicas (Elemente der
Deklamation), emociones (Elemente der Gemlitsbewegung) y gestos y movimientos (Elemente der
Gebaérde und Kérperbewegung). Con ello, Alban Berg deja esbozado un andlisis y una interpreta-
cion de la obra de Schénberg plenamente dramético-musicales, segtin los cuales la musica asume
y traduce pormenorizadamente tanto el contenido del texto verbal como el del texto espectacu-
lar. La orientacién analitica de Berg es, pues, totalmente coherente con su concepto del compo-
sitor de 6peras como «director escénico ideal» y con su trabajo como libretista minucioso; en
consecuencia, en su obra compositiva habremos de encontrar realizadas las pautas marcadas por
el tedrico, el analista y el libretista.

Se han comentado en la primera parte las caracteristicas del lenguaje de Woyzeck, punto (casi)
final del recorrido realizado por Biichner desde el estilo hipotactico y perifrastico del informe psiquia-
trico-legal del doctor Hofrat Clarus hasta las formas vivas de un lenguaje dramatico donde la expresién
corporal, el gesto y la inflexion de la voz tienen que acudir permanentemente en auxilio de unas
palabras incapaces de expresar por si solas el agobio existencial de los personajes, donde el tiempo 'y
el espacio de los distintos momentos dramaticos, interiores de la casa o del cuartel, o exteriores en
una naturaleza oscura y amenazante, determinan una atmdsfera que casi siempre envuelve hasta el
ahogo a los personajes® . Pues bien, apoyado en los planteamientos y en los ejemplos de Berg, haré
en esta tercera parte una caracterizacién del Capitdn y del Doctor a partir, especialmente, de las
indicaciones convencionales y no convencionales del texto de la orquesta y de las relacionadas con la
situacién dramatica, la voz, los gestos y los movimientos tal como figuran en las escenas protagoniza-
das por estos personajes.

28 «lhre Kommentierung bildete das entscheidende Bindeglied zwischen der dramentheoretischen
Untersuchung und der musikalischen Interpretation» Ibid., p. 139.
Mauser dedica unos breves comentarios a Wozzeck en la Gltima parte de su estudio (1V.
Entwicklungsgeschichtliche Aspekte, pp. 129-133). Para este investigador la 6pera de Berg representa el
punto final en el camino evolutivo del drama expresionista donde se establece una relacién dialécti-
ca entre la inmediatez y el detallismo dramatico-musical de Erwartung y la tendencia a la organizacién
formal de Die gliicklichen Hand («Der Endpunkt dieser stilistischen Entwicklungslinie ist mit Bergs
Wozzeck erreicht. Hier sind in dialektischem Verhdltnis die Unmittelbarkeit und Detailbezogenheit
der Erwartung mit den weiter vorwdrtsgetriebenen formalen Anspriichen der Glicklichen Hand
verbundeny, Ibid., pp. 139-140).
A pesar del relativo desacuerdo con la propuesta de Mauser sobre la condicion de «forma cerrada»
que postula para Wozzeck (se han estudiado en la primera parte rasgos esenciales del «drama abierto»
(Klotz) que se mantienen en el libreto y son traducidos en mdsica), este trabajo responde, al menos en
su intencionalidad general, a un planteamiento afin al de Mauser.

29 Primera parte, C.1I: «\Woyzecky, lenguaje verbal y gestual, y C.1II: El lenguaje verbal y gestual de «Woyzecks»
y el dramdtico musical de «Wozzecky.
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CAPITULO |

El Capitan, 1/1

CARACTERIZACION DRAMATICA

i atendemos en primer lugar a la introduccién de este personaje en los esbozos de G.Biichner,
la figura del Capitan aparece por primera vez en la escena n? 7 del segundo borrador,
correspondiente a la segunda del segundo acto de la épera, cuando se encuentra primero
con el Doctor y después con Wozzeck. Sélo en el cuarto esbozo, en parte sintesis de los tres
anteriores, se anade la escena del Capitan con el soldado Wozzeck en su oficio de barbero. Esta

serd la primera en el orden fijado por Landau y, en consecuencia, la primera en la edicion I/Fr-L y
en la 6pera®.

Es unanime el reconocimiento de este personaje como uno de los simbolos del Poder, que,
junto al Doctor y, en menor medida, el Tambor Mayor, representan dentro de la obra el sector
social opresor, de manera particularmente directa en relacion con el protagonista Wozzeck. Hay,
sin embargo, interpretaciones que matizan de distinta forma el concreto estamento social

** En la ediciéon de Georg Witkowski (1920) se toma como criterio el orden sugerido por el Gltimo
esbozo de la obra (E4) situdndose en primer lugar la escena en el campo (Freies Feld). Fritz Bergemann
modernizé el texto en su edicion de 1922 y en las nuevas ediciones (desde 1926) volvia a proponer
como primera escena la quinta del cuarto esbozo, Beim Hauptmann, la misma con la que empiezan
las ediciones de Franzos, Landau y la propia 6pera. Las ediciones modernas mds autorizadas (Lehman,
Poschmann, Miinchner Ausgabe) empiezan todas por la escena del campo, respetando de este modo
el principio de los esbozos segundo y cuarto, donde se presentan dos variantes de la misma escena.
Ver: Uberlieferung / Szenensynopse der fiinf wichtigsten Lesefassungen, en G. Biichner. Werke und Briefe,
Minchner Ausgabe, op. cit., pp. 613-624.

Henri Poschmann: Probleme der «Woyzeck»-Edition, en Blichner «Woyzeck», op. cit., pp. 109-122.
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representado por el Capitan. Asi, seglin Albert Meier, en el Woyzeck de Biichner esta configura-
do todo un sistema social, dentro del cual el Capitan figura como simbolo de un decadente sector
militar, un eslabon de la jerarquia militar del Antiguo Régimen.

La figura del Capitdn no estd exclusivamente desfigurada con una inten-
cién satirica: Biichner no quiso dibujar un individuo grotesco ni ofrecer
el retrato de una persona concreta. Con sus angustias ante el paso del
tiempo, con su fuerte tendencia a la represiva moral cristiana y, sobre
todo, con su profesion, el Capitdn se configura mds bien como repre-
sentante de un estamento social: como militar representa el poder de
un Estado feudal’'.

Para otros estudiosos de la obra de Biichner, este personaje ofrece mas rasgos propios,

aunque caricaturizados, de la burguesfa. Asi, por ejemplo, lo define Oesterle:

El Capitdn esta configurado como caricatura; asegura su propia identidad
valiéndose de valores burgueses. Ahora bien, como la caricatura se apoya
en la exageracion de lo particular y caracteristico de la persona, las reaccio-
nes despersonalizadas (eigenschaftslose) de la figura del Capitan provocan
al mismo tiempo un desmontaje de la caricatura®.

Ya entre los comentaristas de la 6pera, Peter Petersen se sit(ia en la segunda perspectiva: en

el Capitan pesan mds los valores de un tipico burgués que los propiamente militares, pese a ser
el superior de Wozzeck?*. La primera interpretacion, centrada en la obra de Biichner, sin referen-

31

32

33

«Die Figur des Hauptmanns ist nicht blof aus satirischer Absicht verzerrt: Biichner wollte kein skurriles
Individuum zeichnen und kein Abbild einer Einzelperson geben - mit seinen Angsten vor dem Verlauf
der Zeit, der zwanghaften Orientierung an der repressiven christlichen Moral und vor allem mit
seinem Beruf ist der Hauptmann vielmehr als Reprédsentant einer sozialen Schicht aufgebaut: als
Militar vertritt er die feudalistische Staatsmacht».

Albert Meier propone una interpretacién social y moral de los personajes del drama desde la pers-
pectiva de los estamentos sociales histéricos que, de manera decadente o en poderosa emergencia,
configuraban la sociedad de la época vivida por Biichner. Tedricamente, se apoya en las ideas de
Augusto Comte. Asi, en la misma pdgina afirma: «Dieses ‘theologisch-feudale’ Gesellschaftssystem (wie
es Auguste Comte nannte) befand sich im Vormarz in einer Verteidigungssituation. Vor diesem realen
politisch-sozialen Hintergrund setzt Biichner die Hauptmanns-Szene any.

Albert Meier, Georg Btichner «Woyzeck, op. cit., p. 42.

«Der Hauptmann ist als Karikatur gestaltet; seine Identitdt sichernd, reprasentiert er birgerliche
Wertvorstellungen. Da die Karikatur aber in der Form der Ubersteigerung das Besondere und
Charakteristische der Person festhdlt, ist die in ihren Reaktionen eigenschaftslose Hauptmannsfigur
zugleich eine Demontage der Karikatur».

Citado en Georg Biichner, Werke und Briefe, op. cit., Anmerkungen, p. 674.

Esta caracterizacion encaja perfectamente con la interpretacién que Alban Berg hace de la figura del
Capitan, a través del lenguaje musical, como se podra comprobar en los comentarios que vienen a
continuacion.

«Der Bourgeois - Suite in barocker Manier: Der Hauptmann ist der unmittelbare militarische Vorgesetzte
Wozzecks. Die Figur ist aber nicht primdr als Soldat, sondern als typischer Bourgeois vorgestellt».
Asi comienza el capitulo dedicado a este personaje por Peter Petersen, «Wozzecky, op. cit., p. 201.
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cia al punto de vista de Alban Berg en la 6pera, se fija més en el trasfondo sociolégico e histérico
como razon de ser de éste y otros personajes, mientras que la segunda toma como punto de
referencia casi exclusivo el funcionamiento de los personajes dentro de la obra dramatica. La
opinién del compositor va mas bien en esta segunda direccién al mismo tiempo que acentda los
rasgos individuales, negativos y grotescos, del personaje:

El Capitan. Un nulo. Con mediocre talento para poder disimular. Siem-
pre queriendo parecer mds de lo que es. Charlatan («una buena perso-
nay). Ligeramente autocompasivo. Le queda un poquito de severidad
militar, que siempre se esfuma entre su estilo presuntuoso y narcisista
de asmadtico militar de alta graduacién»**.

Alban Berg hace una caracterizacién muy teatral del personaje. Después de una rotunda
descalificacion, hace de él un retrato mas bien gestual, describiéndolo mas desde sus maneras de
expresion y comportamiento («arte del disimulo», «apariencia», «charlatany, «resto de severidad
militar», «estilo presuntuoso y narcisista») que desde los valores propios de alglin estamento
social. Precisamente son estos modos de expresion los que mejor pueden ser desarrollados y
enfatizados por medio de un estilo musical expresionista que, con sus disefios esperpénticos,
caricaturiza y revela, al mismo tiempo (Oesterle), la verdadera catadura de personajes como el
Capitan o el Doctor.

PRESENTACION DEL CAPITAN EN LA OPERA:
ACOTACIONES Y MUSICA EN /1

La comparacién entre las acotaciones de la primera escena de la 6pera y la correspon-
diente de los esbozos de G. Bichner (E4,5)* y de la edicion Insel utilizada por Berg nos
ofrece un nuevo ejemplo de desproporcién numérica®. En E4,5 y en I/Fr-L hay seis indicacio-
nes, cinco referidas al Capitdn y una a Wozzeck (Wozzeck rasiert ihn), mientras en el texto
operistico hay aproximadamente veinte correspondientes al Capitan (sin contar las conven-
cionales parlando, falsett, etc. referidas exclusivamente a la realizacién de la melodia vocal)
frente a cinco de Wozzeck. Llama también la atencion la desproporcién cuantitativa y cualitativa

3 «Hpt. Eine Null. Mit méassigem Talent sich verstellen zu kénnen, stets (?) etwas mehr scheinen zu
wollen. Schwadroneur (ein guter Mensch), leicht geriihrt tiber sich selbst. Mit einem Rest von
militar. Strammbheit, die immer gleich verschwindet hinter der Art behdbiger (selbstgefalliger)
asthmatischer hoher Militdrsy.

Informacién verbal de 1914.
Peter Petersen: «Wozzecky, op. cit., pp. 201-202.

3> Ver primera parte, |, Tabla 3.
3¢ Primera parte, |, Tabla 2: Comparacién de acotaciones I-Fr/L (1913), Orplid (1919) y Libreto (1923).
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entre los dos personajes. Las referidas a Wozzeck tienen en esta escena un valor funcional
referidas casi exclusivamente a la marcha interrumpida en su tarea de afeitar al Capitdn, mientras
que las de éste siguen puntualmente las fluctuaciones de su humor dependientes de los temas
que va tratando y de las reacciones de Wozzeck. Esto sélo puede significar el interés de Alban
Berg por configurar en esta escena la personalidad del Capitan, quien no volvera a aparecer hasta
la segunda del acto segundo. Las indicaciones referidas al protagonista se multiplican ya en la

escena siguiente (1/2).

Tabla de acotaciones en Wozzeck, 1/1

Zimmer des Hauptmanns.
Frithmorgens/ Habitacion
del Capitan, por la mana-
na temprano

CAPITAN
Der Hauptmann sitzt auf einem Stuhl vor
einem Spiegel/El Capitdn estd sentado en una
silla delante de un espejo

WOZZECK

Wozzeck rasiert ihn/
Wozzeck le estd afeitando

PRELUDIO unwillig/de mal humor (8) - bedeckt Stirn und | unterbricht seine Arbeit/
Augen mit der Hand.../se tapa la frente y los | interrumpe su tarea (9-10)
0j0s...(9-10) - wieder beruhigt/calmado de | rasiert mit Unterbre-
nuevo (11-14) chungen / continda afei-
energischer/mas enérgico (14-23) - wieder | tando con interrupcio-
streng/otra vez serio (24-25) nes (13-14)

PAVANA geheimnisvoll/misteriosamente (30-40)

CADENCIA 12 (Viola)

Se indica sentimental para todo el solo de
viola,bajo «Ein guter Mensch»(54 y sig.)

GICA

pfiffig/con picardia (83-86) - lacht larmend/se
rie con estruendo (90-92) - lacht noch
larmender/con mas estrépito aln (94-96)

CADENCIA 22
(Contrafagot)

gertihrt/conmovido (110-111) - setzt sich in
Positur/con afectada gravedad (113) - wie eine
Fanfare/como una fanfarria (114)

GAVOTA
(Var. 1%y 29)

mit viel Wiirde/con mucha dignidad (115-118)
(Falsett,117) - mit Pathos-cantabile/grandilo-
cuente (120-122)

wiitend aufspringend/levantandose de pron-
to furioso (132-135) - mit der Stimme
tiberschnappend/soltando un gallo: «Er macht
mich ganz konFUS!»/iMe tienes completa-
mente desconcertado! (134)

unterbricht sich/se inte-
rrumpe: «Jawo...»(122-
123)

ARIA

REEXPOSICION
PRELUDIO

etwas fassungslos/un poco desconcerta-
do(154) - beschwichtigend/calmandose (155)
- Ubertrieben/hiperbélico (156) - etwas
gefasster/un poco mas tranquilo - besorgt/pre-
ocupado (163-165)

will sich rasch entfernen/
intenta marcharse de prisa
(167) - geht ab/sale (171)
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Las indicaciones convencionales dirigidas a la interpretacion vocal e instrumental tienen, por
supuesto, una importancia de primer orden, y estan estrechamente relacionadas con las acotacio-
nes mds directamente dramatico-musicales incluidas en la tabla; sin embargo, dada su cantidad y
su valor dependiente del contenido del texto o de las acotaciones dramaticas, solamente me
referiré a ellas en los ejemplos concretos siempre que tengan una especial relevancia semdntica
y musical.

De todas las acotaciones de la tabla, en E4 de Biichnery en el texto I-Fr/L aparece, parcialmente,
la referida a la situacién dramatica y a los personajes al comienzo de la escena; a esto afade Alban
Berg informacion sobre el momento del dia (Friithmorgens) en que se sitGa la escena y el espejo
delante del Capitan; las otras indicaciones de Biichner son: pfiffig, mit Wiirde 'y, dos veces, gertihrt. El
compositor ha respetado las de Biichner*” y ha anadido todas las demas.

Tanto las pocas indicaciones de Biichner como las numerosas de Alban Berg relacionadas en
esta escena con el Capitan, coinciden en que, en general, dificilmente pueden clasificarse como
pertenecientes con exclusividad a la voz, al gesto o al movimiento, que se muestran aqui como
un conjunto solidario y activo que, en sus funciones primordiales de vitalizar las palabras del
dialogo y de servir de cauce para la expresién no verbalizada, pone ante los ojos y los oidos los
vaivenes de los estados de animo del personaje.

La distribucién de las acotaciones propuesta en la tabla esta hecha siguiendo la estructuracién
musical de la escena en distintos movimientos de una suite. Como puede verse en la escena
correspondiente de la edicién Insel/1913, Alban Berg separé la conversacion entre el Capitan y
Wozzeck en pequenos bloques tematicos (el tiempo, la eternidad y el momento, el «viento Norte-
Surm con el que bromea a costa de Wozzeck, la moral...)* alos que hizo corresponder «de la manera

37 Como se vera mas abajo, «gertihrt» (conmovido) es una de las calificaciones claves del modo de ser el
Capitan tanto en el texto de Biichner como en el de Alban Berg. Sin embargo, frente al texto base de
la composicion, sélo aparece una vez en la escena de la 6pera (cc. 110-111) debido a que el
compositor-libretista suprimié un turno del dialogo correspondiente al Capitan y parte de otro de
Wozzeck, modificando al mismo tiempo el orden de las palabras del protagonista tal como aparecen
en el texto de Biichner (E4, en op. cit. p. 224) y en I/Fr-L (ver doc.1). En este fragmento suprimido y
modificado, que tendria que haber figurado en el aria de la suite, aparece por segunda vez la indica-
cién «gertihrty, delante de «ein guter Mensch, ein guter Mensch!», como en la primera ocasién.
Sobre esta modificacién comenta Perle: «Berg makes a material revision in the Franzos-Landau version
of this scene only in connection with Wozzeck’s Air, transposing its last two sentences from their
original position immediately following «One has also flesh and blood!» and deleting the Captain’s
speech which follows these lines.In the deleted portion of the text the Captain points out that in spite
of the fact that he too is made of «flesh and blood» he manages to remain virtuous. In deleting the
Captain’s speech and in shifting the position of Wozzeck’s reference to the next world and its thunder, Berg
provides an appropriate textual basis for the conclusion of Wozzeck’s speech and the Captain’s reply».
G.Perle, The Text and Formal Design, en Wozzeck, op. cit., p. 46.

38 Para Rosemary Hilmar, la primera escena de la épera se diferencia de otras porque, de acuerdo con
las anotaciones de Berg, no sigue ni el esquema formal tipo lied ni de la variacion: «AufSer der Reihe
der hier genannten Gruppierungen —ndmlich nach Liedelementen bzw. Variationen— stehen die
Eintragungen zur ersten Szene des ersten Aktes. Die mit kraftigem Strich gefiihrten Unterteilungen des
Textes dieser Szene stellen sich beim Vergleich mit der Partitur als die Teile der Suite heraus. Als
Mittelpunkt und zugleich Hohepunkt ist die Arie als «Arie fiir Streicher» schon namentlich angeftihrty.
Rosemary Hilmar: Die von Berg in der Textvorlage festgelegten musikalischen Formen, en 50 Jahre
«Wozzecky, op. cit., p. 30
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mds natural»*® los movimientos de una suite barroca minuciosamente estructurada *. Las acotacio-
nes, por su parte, quedan distribuidas de manera que forman también conjuntos coherentes que se
corresponden con los distintos bloques tematicos y formales pero, sobre todo, son signos que siguen
y traducen verbalmente los cambios de humor y la expresiones gestuales y cinéticas correspondientes
al discurso musical y dramético, cumpliendo, al mismo tiempo, la funcién practica de servir de guia
pormenorizada para intérpretes, escendgrafos y directores.

Los PRIMEROS COMPASES DE LA OPERA:

PRESENTACION DEL LETmOTIV DEL CAPITAN

El principio de la épera, en particular los dos acordes primeros por su disponibilidad para
formar bisagra con los acordes cadenciales perdidos en el movimiento perpetuo de los Gltimos
compases del tercer acto, es simbolo de un retorno inexorable y sin fin de las variantes de un
destino humano, individual y social, esencialmente idéntico, mensaje y punto de vista del mas
pesimista eterno retorno, al que ya me he referido en la primera parte*'. Atendiendo a su valor
inmediato de encabezamiento de la obra, los tres compases primeros, que se exponen con el
telon bajado, nos introducen eficazmente en el ambiente militar, seglin comenta el propio Alban
Berg. Este doble valor, universal y particular, alegérico y dramatico, del comienzo de Wozzeck, ha
sido reconocido y comentado por Alban Berg:

39 En su Conferencia expone Alban Berg su intencién de no componer al estilo de Wagner
(durchkomponieren), por tanto «no me quedaba otra solucién que dar a cada una de las quince
escenas una estructura formal (Gestalt) diferente». Sobre la necesidad y «naturalidad» de la aplica-
cién de dichas formas musicales a las escenas del drama comenta Alban Berg: «Anderseits verlangte
die Geschlossenheit dieser Szenen auch eine Geschlossenheit der Musik, woraus wieder eine
Notwendigkeit resultierte, diesen vielerlei Gestalten einen jeweiligen Zusammenhalt zu sichern,
mit einem Wort, ihnen musikalisch abgeschlossene Forme zu verleihen. Ihre Anwendung auf das
Drama ergab sich dann ebenso natiirlich wie die Auswahl der zu diesem Zweck heranzuziehenden
Formeny / «Por otra parte, la condicién cerrada de estas escenas exigia también una delimitacién
musical cerrada; por ello, de nuevo se hacfa necesario asegurar la cohesién adecuada a unas
formas tan diversas, en una palabra: habia que imponerles formas musicales cerradas. Y tan
natural fue la aplicacién de dichas formas al drama, como la seleccién de las formas especificas
necesarias». Alban Berg: Vortrag, en op. cit., p.164

40 Sobre la estructura de 1/1, aparte de los andlisis incluidos en los trabajos de cardcter global sobre la
6pera, citados en diferentes ocasiones, (Jouve/Fano, G. Perle, M. Carner, D. Jarman...) pueden verse:
Robert P Morgan: The Eternal Return. Retrograde and Circular Form in Berg, en David Gable and Robert
P Morgan., ed: Alban Berg. Historical and analytical perspectives, op. cit., pp. 111-124.

Gosta Neuwirth: Wozzeck - 1, 1. Formdisposition und musikalisches Material, en Otto Kolleritsch, Herausg.:
50 Jahre Wozzeck, op. cit., pp. 46-56

#" Primera parte, IlI: Configuracién y cohesion dramdtico-musicales de actos y escenas. Ver especialmente
las lineas dedicada a la idea de «circulo», clave en la practica compositiva de Alban Berg.
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Aunque la cadencia final (de la 6pera) se realiza de manera muy clara por
medio del acorde final, nos produce la impresion -por asi decirlo- de que
esto contindia. [Y claro que continda! Verdaderamente se podrian unir los
primeros compases de la 6pera con los dltimos, cerrdndose de este modo
el circulo (Gltimo compads de la 6pera y 1-3 del acto primero).

Esto ha ocurrido inconscientemente, y, como la mayor parte de lo que
les estoy comentando, no se me ha clarificado teéricamente hasta aho-
ra, con una mirada retrospectiva mds de diez anos después de la com-
posicion. Sin salirnos del principio de la obra, ocurre, por ejemplo, que
antes de que el drama comience hay dos breves acordes de introduc-
cion ejecutados por la cuerda; para unir los acordes y subrayar el
crescendo se oye un redoble de tambor que empieza piano y sigue el
crescendo de los acordes. En principio se trataba sélo de un asunto de
sonidos musicales. Sin embargo, cuando lo of por primera vez pude
constatar sorprendido que no podria haber encontrado una alusion
mds directa y escueta al ambiente militar de esta pieza que el citado
redoble de tambor*’.

Podria decirse, pues, que el contexto visual de la representacién formado por la habitacién

del Capitan, donde el soldado Wozzeck esta afeitando a su jefe, estd actsticamente anunciado,
y, al menos parcialmente, contenido, en el diseno musical de los tres primeros compases®.
Viene a continuacién, ya con el tel6n subido, la presentacion musical del Capitén mediante el
motivo enunciado por el corno inglés (cc. 4-6), que se confirmara en la escenay a lo largo de la
6pera como su leitmotiv personal o, con palabras de Frits Noske, su physiognomic sign**.

42

43

44

Aber obwohl hier wiederum deutlich zu dem SchluRakkord kadenziert wurde, hat es fast den Anschein,
als ginge es weiter. Es geht ja auch weiter! Tatsdchlich wiirden die Anfangstakte der Oper an diese
Endtakte ohne weiteres anschliessen, womit der Kreis geschlofen ware (Ill, S.231 letzter Takt, und |,
S.9 Takt 1-3).

Das war aber nicht Absicht, wie ja Giberhaupt vieles, was ich lhnen hier erzdhle, erst jetzt, wo ich nach
zehn und mehr Jahren zurlckblicke, mir theoretisch klar wurde. Zum Beispiel, um gleich bei dieser
Anfangsstelle zu bleiben: Dort stehen, bevor das Drama beginnt, zwei einleitende kurze
Streicherakkorde. Um das Crescendo des I. in den Il. noch deutlicher zu machen, erklingt von einem
zum anderen Akkord ein leiser, crescendierdender Wirbel der kleinen Trommel. Das war eine rein
instrumentale, also musikalisch-klangliche Angelegenheit. Als ich es aber zum erstenmal horte, erfuhr
ich zu meiner groften Uberraschung, daBich das militdrische Milieu dieses Stiickes nicht pragnanter
und karzer hitte andeuten konnen als mit diesem kleinen Trommelwirbely.

Alban Berg: Vortrag, op. cit., p. 162.

Aparte de los redobles comentados por Alban Berg, Peter Petersen interpreta el glissando entre los dos
primeros acordes de la cuerda como uno de los signos iconicos de Wozzeck afeitando: «Rasiergestik
- Deskriptive Bewegungsfiguren. Wozzeck/Barbier. Peter Petersen: «Wozzeck», op. cit., p. 108.

Basdndose en algunas ideas de la semidtica de Morris y Peirce, hace Noske la siguiente clasificacion
de signos recurrentes en la 6pera: corroborative sign, ironic sign, parodical sign, physiognomic sig, signs
designating concepts y topos. «The physiognomic sign shapes and strengthens individual characters in
the draman.

Frits Noske: The signifier and the signified. Studies in the operas of Mozart and Verdi, The Hague (1977),
pp- 319-320.
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Bemro1  1/1.1-6

Sehr maBige Viertel (4. 60)

Vorhangauf_ . . . . . . - -\ 4
_— e = g
] ~ — ;
. 75 dgernd- — — —:_}f
Piano etieqs 204 K
* Hbe 171 EH
1 T
o % —
va F— -;
Pt 315 pizo
1. Szene Zi des Haupt (Friibmorgens) ~
N
ot b
Heaptmann nsf zhmr = - iw
(£, _Stuhl vor einem Spiege! La ‘Wozzeck, : lang - sam.! =,
I v 4 T
:é; ey it ¥ e e - |
P e - de——
o [ohe v 1 ]LQ
LangsamWozzeck, lang-sam.! Eins_ nach  dem

‘Worzzeck rasiert den Hanptmann

Los seis primeros compases de la 6pera presentan, pues, dos motivos: el primero (1-3) referido
al ambiente militar de la escena y de la épera, y el segundo (3-6) que se confirmara como el motivo
personal mas caracteristico del Capitan. Ambos motivos tienen un caracter recurrente reapareciendo
en su forma original o variada en la primera escena y, de manera muy destacada el del Capitan, en la
segunda del segundo acto. Si, como ha podido comprobarse a propésito de otros ejemplos en la
segunda parte, los leitmotive no son nunca en Wozzeck meras etiquetas, sino que se transforman en
funcién de los momentos dramadticos y de las condiciones externas o animicas de los personajes,
parece oportuno senalar las células motivicas que configuran cada uno de estos temas, ya que en ellas
se apoyaran las variantes posteriores. En el primero, al que podemos denominar ambiente militar,
quedan claramente diferenciadas en la partitura: (a) acorde inicial, violines+percusion (c. 1, H*); (b)
oboe (cc. 1-2, H); (c) fagot (cc. 2-3,H); (d) clarinete bajo (c. 3,H). Después de estas pequefias
figuraciones melédicas, todos los instrumentos se retinen en un acorde* (c. 3).

4 Recuérdese que H = voz principal (Haupstimme) y N = voz secundaria (Nebenstimme).

. «Berg exponiert —und stellt einander gegentber—: ein akkordisches Modell, zwei flinftonige
Streicherakkorde, im Kontrast zu einer melodischen Figur, die wieder in einen dem Anfang verwandten
Akkord zusammenrinnt, bevor —jetzt bei offener Szene— die melodische Geste prézisiert wird und
schliesslich in den Tonika-Akkord der Szene und der Oper iiberhaupt miindet, den ganztonigen
Akkord des f-h (iber der Grundquint g-d».

Gosta Neuwirth: Wozzeck-1,1..., op. cit., p. 46.
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El tema del Capitan es presentado en solitario por el corno inglés como una unidad melédica
con personalidad propia. Con valores aumentados en una semicorchea reaparece en esta misma
forma al principio de la fantasia y como primer tema de la fuga en 1I/2 (cc. 271 y 286, respecti-
vamente). Ademds en la fuga, donde es mas nitida ain la asociacion dramatica del tema con el
personaje, es expuesto por el corno inglés, como en I/1. Pues bien, sobre todo en esta fantasia
y fuga del segundo acto, el leitmotiv del Capitdan, como el del Doctor y el de Wozzeck, se
presenta en maltiples variantes ritmicas, timbricas, melédicas, etc. cuya manipulacion, siempre
en funcion de las inflexiones dramdticas, afecta total o parcialmente a las células que configuran
el tema. Apoyandome, pues, en las variantes de 1/1 y de 11/2, distingo las siguientes células
motivicas ilustradas cada una con un ejemplo tomado de la épera:

EjempPLO 2
EH B . . —
pe— i
1. Tema: e A R A
"d‘ N’ /
tem dim. - - -
a 'po Vel
vay — - re
2P
e
Pt
2. Cabeza: o~
Y 1M
/\.
3.Tritono:
Pt Py
4. Célula ritmica militar: —
(TS _ad il (M1 M
NI A Y P
5. Cromatismo final: EH >

31



Estas subpartes morfosemanticas*” que, articuladas, configuran el leitmotiv, estan, a su vez, cons-
tituidas por un material que trasciende con mucho el dambito del tema del Capitan: las cuartas justas
que definen la cabeza, el tritono Fa-Si, la célula ritmica y el cromatismo final son materiales, podria-
mos denominarlas protoformas, que se emplean unay otra vez a lo largo de la 6pera, con significados
generales no facilmente acotables pero que se van concretando en las miiltiples variantes provocadas
por alguna palabra, algiin gesto o alguna inflexién dramatica. Sin duda, el caso més destacado y
resefiado es el del tritono Fa-Si, bien denominado «tritono fatal», con el que nos hemos encontrado ya
en diversas ocasiones, y que es una de las sefiales, en el sentido definido por Boulez*®, mas importan-
tes de toda la 6pera. Desde una perspectiva semantica, segtin algunos comentaristas de la obra, el
leitmotiv del Capitan ya contiene en su configuracién global un contenido parédico y grotesco, apro-
piado para un personaje, cuya dimension esperpéntica es notablemente enfatizada por la épera,
comparada con la obra de Biichner. En este sentido, parece que el musicélogo Hans Keller fue el
primero que se refirié (1951) a la relacién del motivo con la conocida melodia del tema mas
importante de la Sinfonfa Pastoral, idea recogida y desarrollada después por otros estudiosos*.

#7" Rudolph Stephan hace la siguiente descripcién morfolégica del leitmotiv: «Die wichtigsten motivischen
Bestandteile des Hauptmann-Themas sind die Quart (mit vorangehendem und folgendem
Ganztonschritt in verschiedener Richtung), der Tritonus (mi vorangehendem Ganzton- und folgendem
Halbtonschritt in gleicher Richtung), die fiinftonige chromatische Folge und der abschliessende Ganzton
(mit vorangehender Halbtonfolge)».

Rudolf Stephan: Aspekte der «Wozzeck»-Musik, op. cit., p. 10

Veo claras tres de la cuatro células motivicas (cuartas, tritono y cromatismo) sefaladas por Stephan.
Me parece, sin embargo, mas discutible la Gltima segmentacién: el paso de tono al final del motivo.
No se pone en cuestion la presencia de las sucesiones de tonos al principio, dentro (Fa# - Sol#; Do#
- Si) y al final (Do# - Si), ni mucho menos su importancia como material recurrente empleado en
muchos motivos y pasajes de la épera. Sin embargo, no veo tan claro ni su papel como célula
métivica utilizada de manera independiente en las variantes del tema (no encuentro ejemplos rele-
vantes equiparables a los indicados a propésito de las otras células), ni como segmento final del
leitmotiv. Si nos fijamos, por ejemplo, en la demarcacién del tema como voz principal (H) que se hace
en la partitura de orquesta, el motivo esta acotado desde el principio hasta el Re bemol repetido y
sincopado, al menos en dos de las presentaciones mas claras del mismo: al principio de la épera (I/
1.4-6) y como primer tema de la fuga (11/2.286-288), sin concluir en Si (Do b). Hasta cierto punto, esto
ocurre en el ejemplo propuesto por R.Stephan, cuando el violin enuncia el tema al principio de la
fantasia, donde el Re bemol desciende a Si (11/2.173), desde el cual se inicia un desarrollo del motivo.
La senal de cierre de H no ocurre sin embargo hasta el compés 177 (La - La b). De mas relieve musical
y semantico me parece la que he denominado «célula ritmica militar», al menos como material
caracteristico de un campo semantico concreto.

4 Pierre Boulez, Jalons, op. cit., pp. 267-268.
Sobre el significado musical y dramético del tritono Fa-Si:
George Perle: «Wozzecky, op. cit., pp. 135-137; Douglas Jarmann: The Music of Alban Berg, op. cit., p. 48.

49 «Das Leitmotiv, dessen Versandtschaft mit dem Hauptthema der Beethovenschen Pastoralsymphonie
der in London wirkende Kritiker Hans Keller festgestellt hat, bildet den Anfang einer langeren Melodie
(1/2.171-177)...».

Rudolf Stephan, Aspekte der «Wozzeck»-Musik, op. cit., p.10.

«Nach der kurzen Einleitung erklingt in (4) «a tempo» ein charakteristisches Motiv, das in seiner
metrisch-rhythmischen Gestalt an das erste Thema aus Beethovens «Pastoral-Sinfonie» erinnert- eine
Analogie, die wohl auf eine unbewusste Assoziation zurlickzufiihren ist. Berg hat dieses Thema der
Figur des Hauptmanns zugeordnet».

Gerd Ploebsch: Alban Bergs «Wozzeck». Dramaturgie und musikalischer Aufbau, Verlag Heitz, Strasbourg,
1968, p. 32.
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Asi Alex Lauchli (1992) dice: «Berg no parodia todo el tema de Beethoven, que queda frenado
después de su empuje inicial. ¢Podria ser caracterizado de mejor modo un flematico que a cada
paso siente miedo? Ya en los primeros compases dibuja Berg una sutil caricatura.» Se refiere
también Lauchli al corno inglés, como instrumento escogido para enunciar el tema-modelo de
«este flemdtico, hipocondriaco, melancélico y tonto/listo. El corno inglés, considerado desde
Berlioz como el instrumento bucélico-melancélico por antonomasia, es utilizado en esta ocasion
para presentar al mal chistoso personajex»*’.

EL CAPITAN DESDE LAS ACOTACIONES Y SUS
CORRESPONDENCIAS MUSICALES EN 1/1

Preludio, 1/1.1-29

El preludio de la suite estd claramente delimitado por varios pardmetros musicales y drama-
ticos como recubrimientos (enveloppes) (Boulez, Jalons) que actian global y solidariamente:

1. Un tempo moderado (Sehr méssige Viertel(] = 60)).

2. Se desarrolla con una dindmica suave, indicdndose Ginicamente al principio de la linea vocal p,
mientras la orquesta oscila entre pp y mf.

3. Se indica explicitamente en la partitura que los veintinueve primeros compases tienen al
viento madera como seccién obligada.

4. Estructuralmente hay una correspondencia entre los compases 1-6 y 24-29, principio y final
cuyos temas son el ambiente militar y el leitmotiv del Capitan que sirven de marco y base para
el pequefio desarrollo del preludio.

5. Como contenido semantico-dramético, se trata de la presentacion de Wozzeck afeitando al
Capitan mientras éste le echa en cara las prisas por terminar su tarea.

Acotaciones en el preludio

Una parte importante del caracter expresivo de este primer bloque de la suite viene indicado
en la partitura por la primera serie de acotaciones que se articulan con arreglo a los puntuales
cambios de humor del Capitan y sus consecuencias sobre la tarea de Wozzeck, quien cierra el
parlamento del Capitdan con la primera entrada del motivo de la sumision: «Jawohl, Herr

*0 (a) «Berg parodiert nicht das ganze Thema von Beethoven, der anfangliche Schwung wird sogleich
gebremst. Kénnte ein Phlegmatiker, der vor jeder Bewegung Angst hat, besser charakterisiert werden?
Bereits in den ersten Takten zeichnet Berg eine feinsinnige Karikatur».

(b) «Das Thema dieses Phlegmatikers, Hypochonders, Melancholikers und dumm-schlauen, boshaften
Witzbolds wird hier angestimmt durch das Englischhorn, in der romantischen Sinfonik seit Berlioz das
bukolisch-melancholische Instrument schlechthin.

Alex Lauchli: Analyse. En Der Opernfiihrer. Berg, «Wozzeck», PremOp Verlag, Miinchen (1992), p. 63.
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Hauptmann» / «A sus 6rdenes, mi Capitan». Ninguna de las acotaciones del preludio figura en el
texto de Biichner. Alban Berg las ha introducido entre los compases 8 y 25, coincidiendo con el
pequeio desarrollo musical y dramatico y afectan, simultdnea o separadamente, a la voz, a la
actitud y a los gestos, en correspondencia con las inflexiones de la linea vocal y de la misica de
orquesta. Estas indicaciones estan distribuidas con arreglo a las unidades de sentido del texto
verbal y a los espacios sin palabras cubiertos por algtin gesto o movimiento y la musica orquestal
correspondiente. Dichas acotaciones pueden considerarse como recubrimiento (enveloppe), en
relacién con la frase a la que afectan, o como sefales puntuales referidas a alguna palabra espe-
cialmente significativa o a algtin signo gestual o cinésico concreto.

EjempLO 3

3.a 1/1.7-11
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Después de valerse del leitmotiv verbal «Eins nach dem Andern» / «Cada cosa a su
tiempo» (cc. 7-8)°' para recriminar a Wozzeck por sus prisas, el Capitdn, de mal humor
(unwillig), le dice: «Er macht mir ganz schwindlich...» / «<Me saca(s) de quicio...» (cc. 8-9). El
enfado y la inquietud del Capitan se materializan inmediatamente después en el gesto de
taparse los ojos y la frente con las manos (bedeckt Stirn und Augen mit der Hand...) (cc. 9-11),

1 Motivo verbal. Ver segunda parte, capitulo II.
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con lo que obliga a Wozzeck a interrumpir su trabajo (Wozzeck unterbricht seine Arbeit).
Exactamente en el compas 11 concluye el primer segmento del desarrollo musical iniciado
(c. 7)°2 por instrumentos de viento madera (recuérdese: la seccién obligada para el prelu-
dio). El disefo inicial (c. 7), a cargo del oboe y del clarinete, calificado por Peter Petersen
como «excentricidad ritmica y melédica» adecuada para el «histérico» personaje®?, culmina
precisamente en los compases 9-11°¢, coincidiendo con el gesto del Capitdn y con la inte-
rrupcion de la tarea de Wozzeck. Como puede comprobarse en el ejemplo 3.3, este gesto de
rabia contenida (puntos suspensivos después del gesto hasta que se indica «calmado de
nuevoy) del Capitan, tiene su réplica musical en la introduccién, primero (c. 9) del xil6fono
y de los platillos (tremolo, y poco cresc.: ppp < p) y a continuacién (c. 10) del clarinete bajo,
fagoty timbal (p poco cresc...), que sirven para enfatizar la parte final del disefio de fusas: un
final estatico, contenido - imagen musical de sentido del gesto-, en forma de trémolo cuya
resolucion en el siguiente acorde esta preparada por los cinco sonidos (Sol b) ejecutados por
fagots y timbales (cc. 10-11)*°.

°2 Desde la perspectiva del material tematico-musical comenta Gosta Neuwirth: «Aus der knappen Exposition
heraus setzt eine heftige Entwicklung in kleinen Notenwerten an; zunéchst scheint die 32tel-Figur in T.7
neues Material zu bringen, sie ist aber aus dem melodischen Modell in T.2 abgeleitet: durch Transposition
um eine grosse Terz nach oben; e - f - g entspricht dem c- cis - dis des Modells /.../».
«A partir de la concisa exposicién emerge un vehemente desarrollo en notas de pequefa duracién.
En primer lugar, las fusas del c. 7 se manifiestan como nuevo material, aunque derivado del modelo
melédico del c. 2, mediante la transposicién de una tercera mayor ascendente: Mi - Fa - Sol se
corresponden con Do - Do# - Re# del modelo /.../».
Gosta Neuwirth, Wozzeck - I/1, op. cit., p. 52.

3 Se trata de uno, el primero, de los motivos relacionados por Peter Petersen con el caracter
histérico del Capitan, motivos agrupados bajo el contundente epigrafe: «Der Hysteriker -
Rhythmische und melodische Exzentrik». La interpretacién de Petersen, limitada a la parte inicial
(que reaparece en 11/2.172), concuerda plenamente con lo que se comenta aqui sobre la parte
final del disefio y su correspondencia con el gesto de Wozzeck, porque, en efecto, «la histeria del
Capitdn se inflama sobre todo ante la idea de que el tiempo transcurre demasiado deprisa y, en
consecuencia, de que la muerte estda demasiado préxima» («Die Hysterie des Hauptmanns
entziindet sich vor allem bei dem Gedanken an die zu schnell verrinnende Zeit und den allzu
nahen Tod»). Peter Petersen: «Wozzeck», op. cit., p.206.

% En la partitura de orquesta se acota el dibujo de los cc. 7-11 como voz principal (H). Indicacién que
falta en la reduccién para piano.

55 Sobre estas «figuras de acompanamiento» (Begleitungsfiguren) que recorren todo el preludio dice Gerd
Ploebsch que, en general, tienen la finalidad de «caricaturizar la locuacidad del Capitan. Sobre el trémolo
y los cinco sonidos de fagot y timbal comenta: «Im unerwarteten Crescendo, das die fuinf Staccato-Téne
des Fagotts und der Pauken noch verstarken, wirkt die ohnméchtige Verwirrung des Hauptmanns (8-11)
geradezu bildhaft» / «Con el inesperado crescendo, reforzado por los cinco sonidos staccato del fagot y los
timbales, emerge la rabia sorda del Capitan (8-11) de una forma verdaderamente plastica».
Gerd Ploebsch, Alban Bergs «Wozzeck», op. cit., p. 33.
Estando de acuerdo con el comentario de Ploebsch, me gustaria matizar que probablemente no
habria tratado al crescendo de «inesperado», de haber tenido en cuenta el sentido de «rabia conteni-
da» del gesto propuesto en la acotacién.
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3.b 1/1.11-14:

wieder beruhigt / de nuevo tranquilo

Schwungvoll
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La acotacion acabada de comentar se articula graficamente con la nueva, wieder beruhigt / de
nuevo calmado, mediante una serie de puntos mantenidos bajo el trémolo orquestal cuyo crescendo
desemboca en el mf de la nueva figuracion a cargo de la seccién de cuerda. Articulacién paralela,
pues, de gesto y musica: el nuevo disefio de la cuerda coincide exactamente con la nueva advertencia
sobre la recobrada calma del Capitan y repercute sobre las palabras y la actitud de dicho personaje
comprendidas entre los compases 11y 14. Ademas de esta indicacion, situada expresamente sobre la
Iinea melddica del Capitan, aparece otra mas convencional, al menos en la literatura musical en
aleman: schwungvoll / con brio, sobre las secciones de cuerda y madera que intervienen en este
pasaje®. Asi pues, la nueva inflexién musical y dramética retine la doble condicién de mayor control
de la situacion por parte del personaje y la de firmeza en los comentarios que dirige a Wozzeck: «Y
qué puedo hacer con los diez minutos que vas a terminar hoy antes de tiempo?°®’. La relativa
recuperacion de la calma por parte del jefe, permite a Wozzeck reemprender a duras penas su tarea:
Wozzeck rasiert mit Unterbrechungen weiter / Wozzeck contindia afeitando con interrupciones.

Esta nueva inflexién del discurso, cuyo cardcter viene indicado verbalmente por las acotacio-
nes, tiene su base musical en rasgos significativos de la linea melédica del Capitdn y de la nueva
figuracion orquestal. En primer lugar, mientras que el material del pasaje correspondiente al
ejemplo 3.a estaba tomado del tema «ambiente militar» (cc. 1-3), éste procede del motivo del

°¢ En la reduccién para piano aparecen juntas, pero con distinto aspecto de letra.

57 «Was soll ich denn mit zehn Minuten anfangen, die Er heut'zu frih fertig wird? (I/1.11-14).
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Capitan (cc. 4-6). En su andlisis del material y la forma musical de estos compases (11-14) del
preludio, Gosta Neuwirth sefala que aquf se desdobla, entre la orquesta y la voz, el material
procedente de los cc. 4-6, refiriéndose después a algunos de estos materiales: «La segunda La b
- Si by el salto de quinta hasta Fa del compas 11 pueden derivarse del motivo del c. 4, asi como
la textura acordica del pasaje y el color timbrico de la cuerda pueden relacionarse con los acordes
iniciales. La linea melddica de la voz desciende, como en el motivo-modelo. El cromatismo y el
tritono de la linea melédica descendente del motivo del c.4 se pone también de manifiesto, de
manera mas arrebatada, en la orquesta (cc. 13-14)»°%. Pese a que todos los detalles seiialados por
Neuwirth son pertinentes, creo que no agotan ni quedan explicitos otros rasgos materiales y
formales significativos, al menos para mi objeto de conectar texto, acotaciones y musica, que en
este caso se concretan en la recriminacion en forma de pregunta del Capitan a Wozzeck, las
indicaciones de calma y firmeza, y la musica vocal y orquestal.

La linea melddica de la voz no sélo recupera su caracter cromatico y descendente més el
tritono, sino la configuracién ritmica caracteristica del modelo, como queda claro al comparar
ambos esquemas ritmicos:
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Modelo:

Compases 11-12 :& H ,

Was soll ich denn mitden zehn_. Mi-nu- ten

Estos ejemplos ponen también de manifiesto que la personalidad ritmica del motivo, sus varian-
tes y formas derivadas, dependen, al menos en gran parte, de la que he denominado «célula ritmica
militar», parte morfosemantica del leitmotiv del Capitan. Como se verd también en otros ejemplos, su
presencia o ausencia no sélo determinan la perceptibilidad o no del modelo musical, sino que estan
directamente relacionadas con el grado de control que el Capitan ejerce sobre la situacion (sobre si
mismo o sobre los demas), manifestado por medio de las palabras del texto y de las acotaciones, pero
contenido esencialmente en la mdsica. En esta ocasion, la recuperacion de la calma tiene su trasunto
musical en la de la forma ritmica original (mientras que en muchas otras ocasiones la disolucién de
dicha forma ritmica es la expresién musical de la pérdida de control). Obsérvese, en este sentido, que
la célula ritmica marca el caracter firme (schwungvoll) y mas calmado (beruhigt) no sélo de estos
cuatro compases sino de toda la perorata que Wozzeck tiene que soportar, con los anos, meses, dias,
horas y minutos que le quedan por vivir, como argumento.

8 «Die Sekund as - b und den Quintsprung zum f in T.11 kann man wohl aus dem Motiv in T.4 ableiten,
den akkordischen Satz, auch die Streicherfarbe, auf den Anfang beziehen; die Singstimme antwortet
wie im Modell. In den T.13/14 erscheint dieser tritonisch-chromatische Abgesang des Motivs von T.4
auch im Orchester in geraffter Formw.

Gosta Neuwirth: op. cit., p. 53.
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En cuanto a la seccion orquestal, lo comentado por Gosta Neuwirth acerca de los materiales
y la forma, puede complementarse con la interpretacién semantica e icénica de Petersen, para
quien este disefio orquestal representa también, como el glissando entre los dos acordes prime-
ros de la 6pera, la tarea de afeitar reemprendida por Wozzeck*. Con ello quedan traducidas en
msica las acotaciones del pasaje, tanto las referidas a la calma recuperada y a la energia con que
el Capitan pronuncia sus palabras, como la que se refiere a la accion de Wozzeck.

3.c 1/1.14-23:

energischer / mds enérgico
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59 La reaparicién de disefios similares a los de estos compases en 1/4.581-586, cuando el Doctor le
pregunta a Wozzeck si cumple con sus tareas cotidianas (Rasiert seinen Hauptmann? / ¢Afeitas a tu
Capitdn?), confirma su cardcter descriptivo. Peter Petersen: Wozzeck, op. cit., p. 108.
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En los compases siguientes se continta desarrollando el mismo material textual y musical,
con la tnica indicacién global de energischer / mds enérgico, que reafirma la actitud sefialada en
el fragmento anterior. El Capitan le echa las cuentas a Wozzeck de la larga vida que le queda por
delante (grotesca y amarga ironia en el marco de la obra). Con la pregunta: «Qué quieres hacer
con tantisimo tiempo?» se cierra esta parte, con ella vuelve la misma linea melédica del comien-
zo del pasaje anterior, confirmandose de este modo la articulacion y coherencia tematica, musi-
cal y de actitud de los personajes en 3.b y 3.c.

La estrecha conexién con lo anterior no excluye las peculiaridades musicales de estos com-
pases (14-23) en relacién con el texto y la acotacion. La articulacion entre lo que precede vy el
arranque «mas enérgico» con el que debe el Capitédn continuar su discurso, viene expresado por
el gesto musical del fagot en solitario:

3.c.1 1/1.14
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Se trata de una apoyatura (quasi Vorschlag) que cubre la respiracion, el silencio de corchea,
y con la que se da entrada al disefio del contrabajo (H) y a la voz del Capitan. Ya dentro del
fragmento, se distinguen tres pequefas partes musicales correspondientes a las dos frases
exclamativas y a la pregunta final: (a) «iWozzeck, ten en cuenta que todavia te quedan
treinta hermosos afos para vivirl» (cc. 15-17); (b) «Treinta afios son trescientos sesenta me-
ses y icuadntos dias, horas, minutos!» (cc. 17-21); (c) «¢Qué quieres hacer con tantisimo
tiempo?» (cc. 21-23). La linea melddica cambia en cada una de estas frases, pero en todas
ellas se destaca algtin detalle relacionado con la insistencia machacona de las palabras del
Capitan. En (a), los sonidos Si b / La b (los mismos sonidos iniciales de la cuerda en el c. 11)
sirven de punto de partida y eje sobre el que se va extendiendo la melodia. En (b), vuelve a
emplearse la célula ritmica insistente desde los sonidos Mi y Fa#. En (c) se recupera el
disefno ya comentado de los cc. 11-12.

En la parte orquestal hay advertencias convencionales y disefios coherentes con el contenido
y el cardcter del pasaje. En (a) se indica ohne Ausdruck / sin expresién, sobre unos arpegios
repetidos por el oboe, clarinete y arpa, cuyo material sonoro procede del trémolo de los cc. 9-
10%. En (b), se introduce una nueva figura (tomada del final de la melodia del violonchelo, c. 14) que
también se repite, en esta ocasion, sehr rhytmisch / muy ritmico, de acuerdo con la insistencia

60 Gosta Neuwirth, op. cit., p. 54.
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también expresada en la melodia vocal por medio de la célula ritmica. En (c) se vuelve al disefo
de (a) y se prepara la resolucién en el acorde que abria la 6pera (c. 24)°".

3.d 1/1.24-25:

wieder streng / de nuevo serio
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«iOrgénizate bien, Wozzeck!»: con esta frase se cierra el pequeno circulo textual iniciado
con: «iDespacio, Wozzeck, despacio! iUna cosa detras de otral». De este modo se cierra tam-
bién el primer circulo dramético y musical de la suite y de la épera. La advertencia wieder streng / de
nuevo serio nos reconduce al punto de partida. Lo mismo ocurre con la mdsica: en el compas 25
se indica wie anfangs / como al principio; en efecto, los compases 24-29 reexponen los acordes

" En la orquesta, la voz principal (H) es desarrollada primero por el contrabajo y el violonchelo (cc. 14-

17, (a)), y a continuacién (cc. 17-21, (b)), la trompa enuncia un nuevo dibujo, también como voz
principal. Sobre este Gltimo comentan Jouve/Fano: «Quand il est question de Wozzeck ‘qui a encore
ses trente bonnes annés a vivre’ les cors émergent dans I’ensemble des bois pour faire entendre une
succession de quatre élans, avec agrandissement d’un demi-ton sur la derniére note, qui est une
premiére préfiguration de grande importance; la figure qui en sortira plus tard sera celle de ‘I'idée fixe’
dans Wozzeck - ce qui, en vérité, est une menace pour la félicité des trente bonnes annéesy» (Jouve/
Fano: Wozzeck d’Alban Berg, op. cit., pp. 79-80).

En la misma direccion apunta lo dicho por Mosco Carner, sin citar a Jouve/Fano: «Lorsque le capitaine
fait allusion a I'age de Wozzeck et lui dit qu’il a encore trente ans a vivree, faisant le compte en mois,
puis en ‘jour, heures et minutes’, les cors jouent un petit motif qui croit d’une seconde mineure en une
quarte juste (17-21), et qui est associé a une figure analogue représentant les obsessiéns du docteur
dans l'acte I, scéne 4». Mosco Carner: Alban Berg, op. cit., pp. 236-237.

Ambos autores se refieren al motivo de 1/4.569-572 cuando el Doctor diagnostica a Wozzeck una
«aberratio mentalis partialis, zweite Spezies!».
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y los dos motivos de 1-6, solamente se producen pequefios cambios en los instrumentos encar-
gados de interpretar las diferentes células motivicas. Sin duda, la novedad mayor se encuentra en
la primera intervencion de Wozzeck, que responde a la frase imperativa del Capitan con su
automadtico: «A sus 6rdenes, mi Capitan».

Pavana, 1/1.30-50

Esta danza renacentista y barroca, con su caracter noble y severo, es perfectamente adecua-
da para el bloque textual que sigue al preludio. Como en éste, hay una serie de pautas globales
que configuran el caracter de esta parte de la suite:

1. Se mantiene aproximadamente el mismo tempo moderado del preludio (Dieselben méassigen
Viertel, J = 56-60).

2. Tiene una intensidad dindmica inicial p y pp (cc.30-38), crece progresivamente (mf, (c. 38) y
f (c. 41) hasta ff en los cc. 45-46, y vuelve bruscamente al p inicial (cc. 47-49).

3. Laseccion obligada esta representada ahora por la percusion (tres timbales, bombo y caja) y el
arpa.

4. El marco tematico-musical estd constituido por una variante del primer motivo del preludio,
ambiente militar, (cc. 1-3), con el que se abre la pavana(cc. 1-3 = 30-31), y una variante del
leitmotiv del Capitan con el que se cierra (cc. 4-6 = 47-49).

5. El discurso adquiere vuelos metafisico-existenciales: el Capitan le habla a Wozzeck de sus
miedos ante los misterios del tiempo, de la eternidad y del momento.

Acotaciones en la pavana

En contraste con el preludio, aqui sélo se encuentra al comienzo la indicacién verbal:
geheimnisvoll / misteriosamente, que define de manera totalizadora el tono oscuro de las palabras
del Capitan en esta parte de la suite. Como ocurria en el preludio, es también Alban Berg quien
introduce esta advertencia en el parlamento del Capitan. Buichner la utiliza, pero sélo se la aplica a
Wozzeck cuando le cuenta a Marie sus visiones en el campo al atardecer®. El caracter misterioso que
el compositor ha querido imprimir a toda la pavana, en relacién con la inflexién filoséfica que ha

62 En su propuesta de andlisis semantico para la interpretacion de la Suite Lirica de Alban Berg, mas en
concreto, en los comentarios sobre el tercer movimiento, Allegro misterioso, Constantin Floros dedica
unas lineas a subrayar la importancia de las indicaciones sinénimas geheimnisvoll y misterioso. Pone
ejemplos del concierto de violin donde aparece la indicacién misterioso antes de la primera variacién
sobre el coral «Es ist genug! Herr, wenn es Dir gefallt, so spanne mich doch aus!»), de Lulu (11/2.1127-
1129) y de Wozzeck donde Floros lo ha encontrado tres veces: 1/1.30 (el Capitdn, caso que estamos
comentando), 1/3.443 (Wozzeck) y 11/2.218. (Al menos hay dos ejemplos mas, incluidos también en la
escena 11/2 y aplicados al Doctor: 11/2.199, y 11/2.228-230, «wieder sehr geheimnisvolly). En todos los
casos la expresion tiene connotaciones escatoldgicas. Floros recuerda que en una carta a Helene
Nahowski (otofio de 1909) Berg utiliza las palabras wunderbar y mysteriés como sinénimos de
bedeutungsvoll (trascendental) e tibernattirlich (sobrenatural).

Constantin Floros: Das esoterische Programm der Lyrischen Suite von Alban Berg. Eine semantische
Analyse, en Alban Berg Kammermusik I, Musik-Konzepte 4, Miinchen 1981, pp. 30-31.

41



adquirido el tema, esta traducido musicalmente, ademés de por los parametros sefalados (seccion
obligada de la orquesta,variantes de los motivos que comentaré a continuacion, etc.), por dos acordes
pedales complementarios que colorean casi toda la pieza, y por una serie de motivos iconicos que

traducen musicalmente el sentido de algunas palabras y expresiones claves.

EjempLo 4
Acordes: 4.a 1/1.30-33
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(Ste col legno Jagen]

En la atmésfera de estas sombrias sonoridades se desarrolla el discurso del Capitan. Las
palabras claves son Ewigkeit®* y Augenblick, eternidad y momento, en cuyo vacio remolino se
trastorna el amedrentado personaje. Palabras oscuras que iluminan, sin embargo, la otra cara del
militar presuntuoso y mandén, su condicién alienada®. El incesante retorno de un mundo que dia
a dia gira sobre si mismo, como una rueda de molino, estd representado por algunas figuras
musicales de claro contenido icénico.

63 Estando todos de acuerdo en el caracter «misterioso» sugerido por la sonoridad de estos acordes, el
primero de ellos se muestra poco claro a la hora de su definicién arménica. Asi, mientras Gerd
Ploebsch lo considera como un acorde de Sol bemol mayor con resolucién en una primera inversién
de Re menor (op. cit., p. 34), Alex Lauchli habla de «un ‘romantico” Mi bemol menor» que acompana
las reflexiones filosoficas del Capitdn sobre la eternidad (op. cit., p. 63).

64 Sobre la importancia de la idea de eternidad / Ewigkeit y su relacion con el segundo de los acordes
comentados (inversién de Re menor) dice Ploebsch: «In der Pavane ist es der Begriff der ‘Ewigkeit’,
jenes geheimnisumwobene Schliisselwort, das ihn wohl zu der eigenartigen Klangschattierung anregte»
/ «El concepto de ‘eternidad’, palabra clave que rezuma oscuridad, se une en la pavana a este acorde
sombrio». Gerd Ploebsch: op. cit., p. 35.

%5 Por distintos caminos, por diferentes motivos, la alienacién existencial es el denominador comtn de
todos los personajes, fuertes o débiles, ricos o indigentes, creados por Biichner. Asi lo manifiesta, por
ejemplo, Albert Meier cuando quiere sintetizar los rasgos comunes mas sobresalientes de sus cuatro
obras: «Zentrales Motiv aller vier literarischen Werke Biichners, d. h. die sich durchziehende inhaltliche
Konstante, ist die Entfremdung, von der alle Figuren Biichners betroffen sind». (A. Meier: Asthetik, op.
cit., p. 117).
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Palabras clave:

4.c Ewigkeit/ eternidad®®: 1/1.32-33
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(Str col legno geschlagen)

%6 «Des Hauptmanns Angst vor der ‘Ewigkeit’» gibt dem Komponisten zu eigenen Betrachtungen Anlaf3: die
Kategorien von Raum und Zeit sind in der Unendlichkeit des Kosmos aufgehoben; im Kreise des
Quintenzirkels findet dieses ‘Endlose’ eine sinnreiche Ausdrucksform, fiihren doch alle Intervalle zu
demselben Ausgangston zuriick» / « El miedo del Capitan por la ‘eternidad’ ha ofrecido al compositor la
oportunidad de hacer su propia reflexion: el circulo de quintas constituye una ingeniosa forma de expre-
sién de la infinitud, pues todo los intervalos vuelven al mismo punto de partida». Gerd Ploebsch, op. cit., p. 36.

7 Como iremos viendo, el tiempo circular domina en toda la primera escena, tomada en su conjunto,
en la estructuracion de sus partes, y en la iconografia dramatico-musical. Un nuevo ejemplo de la
especial identificacién de Alban Berg con este tipo de estructura, a la que me vengo refiriendo desde

la primera parte.
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4.e Ruedade molino®: 1/1. 45-46
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Finalmente, también contribuyen a crear la atmésfera misteriosa requerida las variantes de
los motivos que enmarcan la pavana.

4.f Variante del motivo ambiente militar: 1/1.29-31
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% La misma imagen utilizada por el Capitan es empleada por Georg Biichner en la antepenltima carta
a su novia: Ziirich, 20. Januar 1837.
(...) Ich habe mich verkdltet und im Bett gelegen. Aber jetzt ist’s besser. Wenn man so ein wenig unwohl
ist, hat man ein so grol$ Geltsten nach Faulheit; aber das Muhlrad dreht sich als fort ohne Rast und
Ruh» / «He tenido un enfriamiento y he estado en cama. Pero ahora me encuentro mejor. Cuando no
se estd bien de salud, se tienen tantas ganas de no hacer nada; mas la rueda de molino sigue dando
vueltas sin tregua ni reposo».
Georg Biichner: Werke und Briefe, op. cit., p. 325 / vers. cast. Carmen Gauger, op. cit., p. 267.
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4.g Variante del leitmotiv del Capitan: 1/1.47-49
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Ambos aparecen por primera vez como melodia vocal del Capitan modulando su miedo «por
el mundo» cuando «piensa en la eternidad» y su inevitable melancolia siempre que ve una rueda
de molino. La gravedad del tema ha transformado la personalidad ritmica de los dos motivos: la
célula ritmica caracteristica ha sido sustituida por el esquema monétono de tresillos de corchea
que domina toda la melodia vocal y orquestal de la pavana. Ademads, en el tema del Capitan el
cromatismo final queda sustituido por el tritono recurrente Fa-Si. Su doble aparicién en el mismo
tema lo impregna alin més de la fatalidad asociada a dicho intervalo, en consonancia con el
pesimismo que envuelve al personaje en todo el fragmento.

Con la respuesta automética y ausente de Wozzeck, «Jawohl, Herr Hauptmanny, se cierra la
pavana, como antes el preludio (cc. 49-50). En el compds 50 hay un pequefo reposo sobre el
acorde cadencial de la escena®.

Giga, 1/1.65-108

La primera cadencia (cc. 51-64), a cargo de la viola y de las palabras del Capitan™, sirve de
transicion entre la pavana y la giga. El fuerte contraste entre ambas formas musicales se corres-
ponde naturalmente con el que hay entre la gravedad de la reflexién sobre el Tiempo (Zeit),
como categoria filosofico-existencial, y el tiempo meteoroldgico (Wetter), pretexto utilizado por
el Capitan para instar a hablar a Wozzeck y ridiculizarlo. En el proceso de su propio discurso, el
personaje va quedando caracterizado por las constantes fluctuaciones que lo llevan del enfado al
autocontrol, de lo serio a lo grotesco. La articulacién de estos cambios de humor, recogidos al
menos parcialmente por las indicaciones escénicas, se va reproduciendo puntualmente en el
interior de cada forma musical y en la relacion contrastante de unas formas con otras. Asi, la
nueva inflexién tematica del didlogo que se produce entre la pavana y la giga, tiene su réplica en
una nueva y fuerte transformacion de los pardmetros musicales que de manera global configuran
esta pieza de la suite, y en la introduccion de nuevos motivos adecuados al momento:

1. El tempo se acelera: Rasche Achtel (J = 54)7

9 Sobre el acorde cadencial: aparecido en el c. 6, cierra la escena y es el primero de los dos acordes
cadenciales de la 6pera.

7% Se comenta mas abajo con la segunda cadencia del contrafagot.

7' «Répidas corcheas () = 54). Se aclara ademas: «Der neue 3/8 Takt = der letzten Sechzehnteltriole des
vorhergehenden 2/4 Taktes» / « El nuevo compds de 3/8 igual que el dltimo tresillo de semicorchea del
anterior 2/4».
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2. Se cambia de instrumentos obligados; ahora, tres flautas, que, con sus lineas descendentes y
ascendentes de tresillos de semicorcheas, dibujan los vaivenes del viento, y la celesta, cuyo
papel mas destacado es el de subrayar las intervenciones del Capitan.

3. La dindamica oscila entre los predominantes pianisimos iniciales y finales y los fortisimos de los
metales, trompas (cc. 90-91) y trompetas (cc. 93-96) que subrayan las risas estrepitosas del
Capitan.

4. Lagiga esta configurada por cuatro motivos musicales: (a) el disefio de las flautas, ya citado; (b)
el nuevo motivo del «viento sur-nortey; (c) el motivo de la sumision / risas; (d) un nuevo
motivo instrumental al que puede denominarse: «estrépito de las carcajadas» (los motivos (c)
y (d) se complementan y se enuncian simultdneamente).

5. El nuevo tema, que servira de arranque para que el Capitdn pueda lucir su ingenio, es, como
ya hemos indicado, el tiempo meteorolégico.

Acotaciones en la giga

De las tres acotaciones que figuran en la partitura, la primera, pfiffig / con picardia, se en-
cuentra en el texto de Biichner, las otras dos se refieren a las risas del Capitan directamente
incluidas en el texto teatral. Alban Berg ha matizado con dos indicaciones —(se rie estrepitosamen-
te) (se rie con mds estrépito aiin), las risas del texto original: «iJa,ja, ja! iSur-norte! iJa, ja,ja! iOh,
eres tonto, completamente tonto!». Estas indicaciones matizan verbalmente el caracter de los
dos motivos fundamentales de la giga:

EjemPLO 5

5.a Viento Sur-Norte, 1/1.83-86
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Variantes del mismo motivo en la giga:

5.a.1 1/1.67-69
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5.a.2 1/1.80-83

5.a.3 1/1.97-99

ir.tempo, aber etwas derber

A—o tg { o } JUIG 0 ]
Hp(mu‘? E::w H i njrj qé‘r‘%.u: }ﬁiuﬂ }
Oh, Er ist dumm, ganz ab - scheu - - - lich gu! mm!
5.a.4 1/1.99-103
e jp— ,
n - /—-—
Dr—s = v e
— E‘“ | 14 o d T Tes #
1
el f . ‘

1 T

1 S
- A 7
T -
" ¥

El motivo recorre toda la pieza trazando un circulo en torno al niicleo representado por el
chiste del Capitan. Prueba de ello es la distribucién de las cinco variantes dentro de la estructura
tripartita de la pieza: en la primera parte (A, cc. 65-79) aparece la primera variante (5.a.1); en la
segunda (B, cc. 80-99)2, tres (5.a.2, 5.ay 5.a.3); y en la tercera (C, cc. 99-108), la tltima (5.a.4).
Obsérvese, en este sentido, la semejanza entre la primera y la Gltima (5.a.1 y 5.a.4), ambas
ejecutadas por el violonchelo y situadas al principio y al final de esta parte de la suite.

Ne
L]

La burlay el insulto constituyen la indudable carga semantica del motivo como se hace evidente
en las dos realizaciones vocales del mismo (5 y 5.a.3). Por otra parte, su deformacion en la versién de
las flautas (5.a.2), sirve de precedente humoristico inmediato para el retruécano del Capitan. La
condicién chistosa del motivo musical no ha impedido, sin embargo, que Alban Berg lo haya marcado
con sonidos que simbolizan la muerte y la fatalidad, haciendo que los violonchelos lo extiendan hasta
su conclusion en Si la primera variante (5.a.1) y en el tritono Si-Fa la dltima (5.a.4).

72 Teniendo en cuenta la nueva introduccién de la descripcion del viento por las tres flautas obligadas, la
segunda parte llegaria hasta el compds 96, empezando la tercera en el 97. La subdivisién que se propone
estd hecha en funcién del que consideramos motivo més representativo de la giga: el chiste del Capitén.
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La indicacién con picardia esta situada en la variante central donde se pide que el Capitan
muestre su sorna al plantear a Wozzeck el sinsentido del viento «sur-norte». Ya el propio disefio
del motivo, que acaba de ser anunciado por las flautas, favorece con su linea quebrada, unida a
las palabras, las segundas intenciones reclamadas por la advertencia interpretativa. Ademas, esta
variante quedard rematada por un aparatoso zigzag sobre las palabras ‘sur-norte’ colocadas en
contra de la convencién: el ‘sur” arriba, en el punto mas alto del quiebro, y el ‘norte” abajo, en el
punto mas grave”. La exageracion del gesto melédico y la contradiccién entre las palabras vy el
punto melédico que ocupan traducen musicalmente tanto el sinsentido semantico de la expre-
sién ‘viento sur-norte’ como la intencionalidad sugerida por la acotacion: con picardia. En la
realidad interpretativa, todos estos detalles del dibujo musical pueden servir para reforzar atin
mas el absurdo de la expresion, la malévola intencion del Capitan y, en consecuencia, la ingenui-
dad de la automatica, y ahora provocada, respuesta de Wozzeck.

5.b Motivo de la sumision/risas + el «estrépito de las carcajadas»: 1/1.90-96
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73 Diether de la Motte pone la variante 5.a.3 («iOh, eres tonto, completamente tonto!») como ejemplo
de uno de los tipos de linea melédica caracteristica de la épera Wozzeck, sobre el que comenta: «Y
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Otras apariciones del motivo de la sumision en las respuestas de Wozzeck y en forma
instrumental:

5.b.1 1/1.67-69
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Las respuestas de Wozzeck con su monétono leit-ritmo prepara la acertada ocurrencia
de Alban Berg de encajar en el esquema de Wozzeck las risas del Capitan, consiguiendo de
este modo que el sujeto y el objeto de las carcajadas se materialicen plasticamente en la
realizacién de un Ginico motivo: hasta este momento, Wozzeck no es, musicalmente hablan-

ahora el otro tipo de melodia, justificado por pasajes del Capitan, del Doctor vy, por dos veces, del
Tambor mayor: movimiento en zigzag, arriba y abajo. La nota-pico, tan punzante como un pinchazo de
aguja, se alcanza y se abandona por salto; permanece sola, no queda integrada en la linea melédica
mediante la vecindad de otras notas. Ambito expresivo: burla, ira, «borracho», «colérico», «tumultuoso.
Diether de la Motte: Contrapunto, ed. Labor, Barcelona, 1991, p. 365.

De manera mas clara se comprueba lo que dice de la Motte en el que he considerado motivo central
(5.1), que se remata con el gran zigzag sobre «aus Stid-Nord». Los ejemplos, sobre todo en el caso del
Capitan, son abundantisimos. A continuacion, me referiré como nuevo ejemplo de este tipo de linea
quebrada a la muletilla del personaje: «ein guter Menschy.
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do, mas que el mondtono ritmo del que se va sirviendo para sus respuestas tan obligadas
como automaticas, el Capitan se lo arrebata y lo deforma mediante sus risotadas, reforzadas
por el pizzicato de violas, violonchelos y contrabajo. Pero una vez mas, las malas maneras
delatan al histérico personaje. Las dos acotaciones tienen un caracter insistente y progresivo:
a) lacht ldrmend / se rie estrepitosamente, b) lacht noch ldrmender / se rie con mds estrépito
aun. La traduccién orquestal de la aparatosidad se encuentra en el motivo que, enfatizando
las risas, proclaman cuatro trompas primero, y cuatro trompetas después (5.b). De este
modo, lo mismo que con su repetido quiebro sobre las palabras ‘sur-norte’, Alban Berg hace
que la masica, orquesta y melodia vocal, haga de este personaje un burlador burlado: para el
compositor como para el piblico, Wozzeck es digno de lastima; el Capitan, de risa.

Cadencias

La segunda cadencia (I/1.109-114) sirve de transicion entre la giga y la gavota que viene a
continuacién, como la primera (I/1.51-64) es el enlace dramatico y musical entre la pavanay la
giga. El contrafagot es el instrumento obligado en la segunda; la viola, en la primera. Su afinidad
funcional como transiciones estd avalada por unos dialogos, acotaciones, lineas melddicas y otros
parametros musicales muy parecidos.

EjemPLO 6

6.a Cadencia primera, 1/1.53-59
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6.b Cadencia segunda, 1/1.109-114
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Junto a la coincidencia en el tempo y compads, y de las direcciones similares de las [ineas melédi-
cas de los instrumentos solistas, destaca la convergencia del texto en el tic verbal mas caracteristico
del Capitén: «Ein guter Mensch...» / «Una buena persona...», expresado mediante un trazo melédico
similar, un nuevo zigzag, més o menos pronunciado, cuyo punto mas alto es siempre la silaba gu-
(guter). Las lineas de los instrumentos solistas no hacen sino desarrollar este disefio basico de punto
grave - punto elevado - punto grave. Dentro de la escena primera, volveremos a encontrar la misma
férmula dramético-musical al principio del postludio (cc. 154-156). Y, como era de esperar, el Capitan
recurre de nuevo a ella en la segunda escena del acto segundo’™.

74 Peter Petersen ha hecho un recuento de catorce ejemplos en los que aparece la férmula, subdivididos en
tres variantes. El disefio bésico predominante es, en cualquier caso, el que se acaba de describir, coinci-
dente con la forma mas general comentada en la nota 65 y reconocible en diez de los catorce casos.En
relacién con los ejemplos de Peter Petersen podria matizarse que el Capitén suele repetir dos o tres veces
la formula cada vez que se sirve de ella: «Er ist ein guter Mensch... ein guter Mensch!», por ejemplo.

Para Petersen esta muletilla muestra «la inanidad de todas las palabras e ideas del Capitan» («die Nichtigkeit
aller Worter und Gedanken des Hauptmanns). Peter Petersen: Wozzeck, op. cit., p. 206.
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De las tres indicaciones referidas al Capitan en la segunda cadencia, las dos Gltimas setzt sich in
Positur / con afectada gravedad y wie eine Fanfare / como una fanfarria, se refieren a la actitud que
adopta el personaje para las nuevas reflexiones, ahora sobre la moral, que piensa hacerle a Wozzeck.
La primera, sin embargo, afecta directamente a la manera de enunciar la socorrida muletilla: «gertihrt
/ Conmovido) Wozzeck, eres una buena persona...»

Como ya se ha indicado antes, en los esbozos de G. Biichner esta indicacion aparece dos veces
ligada a la formula del Capitan en la escena correspondiente y lo mismo ocurre en la version I-Fr/L.
También se han explicado las razones por las que Alban Berg suprimié un fragmento del texto en el
que justamente aparecia la acotacién mas la férmula verbal. Pero, amparéndose probablemente en
esta asociacion repetida por Biichner, la version de Franzos/Landau introduce la indicacién en la
escena del encuentro entre el Doctor y el Capitan (I-Fr/L, 10) cuando éste, asustado por el diagnéstico
de ‘apoplexia cerebri’, imagina lo que la gente va a decir de él cuando se muera: «er war ein guter
Mensch (gertihrt) ein guter Menschy/ «era una buena persona (emocionado), una buena personay.
Alban Berg, por su parte, no pierde la ocasién de ridiculizar al personaje y, con masica de marcha
flnebre, modifica un poco el texto de Franzos, duplica y refuerza la acotacién que, ademas, ahora
sirve para marcar la actitud global del personaje durante toda su intervencién y no sélo cuando recurre
a su muletilla: «lemocionado) Ya veo a la gente llevandose el pafuelo a los ojos (cada vez mds
emocionado)». Y diciendo: «Era una buena persona, una buena persona»”.

En la fuga de la misma escena (11/2), se encuentra un nuevo ejemplo que, introducido por Alban
Berg, no figura ni en los esbozos ni en la version de Franzos/Landau. En el punto culminante del acoso
a que someten el Doctor y el Capitan a Wozzeck, el compositor hace que el didlogo se rompa
definitivamente mediante la intervencion simultdnea de los tres personajes en un denso, e intencio-
nadamente cadtico, trio vocal. Las bromas del Capitdn y del Doctor han tocado a Wozzeck en su
punto mas débil: la infidelidad de Marie”®. El cinico personaje echa mano una vez mas de su compa-
siva formula.

6.c 11/2.338-34177
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7> Recuérdese la opinion de Alban Berg sobre el personaje, en la que, entre otras cosas, decia: «leicht
gerthrt Uber sich selbst» / «facilmente autocompasivoy.
Comentario mas detallado del pasaje, mas adelante, en esta misma parte: I, C (2) Marcha finebre.

76 Tomando como punto de partida la variante verbal de «Wir arme Leut!»: «Ich bin ein armer Teufel»,
hemos comentado este pasaje en la segunda parte, I.

77 La primera aparicién en el ejemplo de «ein guter Mensch ist» es un caso de los que no siguen
literalmente el esquema predominante, «punto bajo - alto - bajo», antes comentado (aunque sf se
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La repeticion de gertihrt por parte de Bilichner, siempre parco, aunque preciso, en sus
indicaciones escénicas, mas los nuevos ejemplos introducidos por Franzos y Alban Berg, nos
permiten suponer que la efusién sentimental con que el Capitan expresa su vacio leitmotiv
verbal es, para el autor, los editores y el libretista-compositor, uno de los rasgos que mejor
definen al personaje en cuestién. De ello no queda duda en el caso de Alban Berg, quien
ademas del término gertihrt, utiliza otros sinénimos que, aplicados o no a la muletilla, inciden
en este rasgo fundamental de la personalidad del Capitan. El primer ejemplo se encuentra en
la primera cadencia (ej. 6. a), donde, aunque no figura geriihrt junto a «ein guter Menschy, se
indica sentimental para que, con este caracter expresivo, la viola subraye y amplie la linea
melddica con la que el personaje entona su socorrida férmula. En 1/1.155 se indica tbertrieben
/ exagerado, para una nueva aparicién de la muletilla. Y también, cuando, en medio de sus
malintencionadas referencias a la infidelidad de Marie, se pone ensofiador, meloso / molto
cantabile: «Por lo demds... iunos labios...! iOh, yo también sentf alguna vez el amor!»:

6.d 11/2.326-329

Bedeutend langsamer und molto rubato
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En mi opinién, los ejemplos propuestos tienen el suficiente peso como para considerar que
el sentimentalismo, tan vacio como las palabras a las que suele afectar, ha sido convertido por
Alban Berg en uno de los rasgos mds caracteristicos, si no el mas, de la personalidad del Capitan.
De nuevo las acotaciones, las originales y las modificadas o afiadidas por el compositor, sirven
para reforzar lo que el disefio melédico, junto a las palabras, contiene y sugiere desde su propia
forma: en este caso, la exageracion, la falsedad o la empalagosa melosidad del personaje. Puede
decirse, en fin, que, asociado con frecuencia a la muletilla caracteristica, el término gertihrt
representa el leitmotiv pseudoemocional del Capitan que se realiza en el tono, en el gesto y en
las actitudes.

produce el primer salto ascendente con el que se acentda la silaba gu-). En esta ocasion la formula
forma parte de una linea melédica derivada del leitmotiv del Capitan. Pero cuando repite la muletilla,
vuelve a utilizarse, muy enfatizado, el esquema con la previa indicacién: gertihrt.

54



Gavota (1/1.115-135)

La segunda cadencia desemboca en una «quasi Gavotte» que comienza con una grandi-

locuencia a medio camino entre la arenga militar (wie eine Fanfare) y un hiperbélico sermén.
Sus rasgos configuradores son:

1.

Una estructura tripartita: a) Gavota (cc. 115-126); b) Variaciéon | (cc. 127-132); Variacion |l
(cc. 133-135). El nimero de compases disminuye progresiva y proporcionadamente: a)
12, b) 6 y ¢) 3. Ademas, cada parte es protagonizada por uno de los dos personajes: a)
Capitan, b) Wozzeck, c) Capitan. Por primera vez la estructuracién de una forma musical
se hace en funcion de los personajes. En este caso, porque, también por primera vez,
toma Wozzeck la palabra ante la nueva provocacién del jefe, rompiendo su aquiescente
«sf, mi Capitany.

. El pulso y el tempo cambian en cada una de las partes mencionadas:

a) 2/2, quasi Gavotte (= 42).

b) 4/4,7% ) = ], etwas langsamer werden/ un poco mds despacio (cc. 130-131), noch
langsamer/mds despacio adn (J = 60) molto rit. (c. 132).

c) 8/8, a tempo (> =120-138)

Obsérvese que el cambio de compds consiste también en una progresiva y proporcionada
aumentacion del pulso (dos blancas, cuatro negras, ocho corcheas), que se corresponde
con la comentada reduccién del nimero de compases’.

. La dinamica de la voz fluctta con arreglo a los cambios internos que se producen en los

personajes: asi, en la primera parte el Capitdn hace su retérica y segura exposicién del
problema con un f, c. 114 (adecuado a la indicacién wie eine Fanfare). No se hace en
principio ninguna indicacién explicita para la intervencién de Wozzeck; ha de suponerse
que serd también f, ya que en el compas Gltimo, cuando hace la cita del evangelio, se
indica oportunamente p (y noch langsamer). En contraste con la suavidad de la voz del
protagonista surge la brusca reaccion ante el atrevimiento del soldado: el ff del Capitan
que ocupa la Gltima parte.

. El viento metal es el color escogido para esta pieza de la suite, propio del caracter de

fanfarria militar que Alban Berg le ha querido imprimir. Cada una de las partes esta
representada por un instrumento: la primera por cuatro trompetas (cc. 115-126); la

78

79

En la partitura de orquesta se indica 4/4 para la voz de Wozzeck, mientras la orquesta continta con el
pulso a dos partes. Es en el compds 130, exactamente en la mitad de la intervencién de Wozzeck,
cuando se indica 4/4 para todos, personaje y orquesta. En la reduccién para piano no aparece esta
sutileza, se marca el 4/4 en el c. 130, con la indicacién un poco mds despacio.

Se multiplica el pulso, pero no se acelera el tempo, que, por el contrario, disminuye. En la tercera
parte se indica: ) =120-138, de mantenerse la proporcién con las blancas iniciales (42) le corres-
ponderia 268. El pulso se hace mas nervioso, la energia y la dinamica aumentan, se multiplica el
nimero de sonidos (disminuidos) por compds, pero el tempo se contiene.
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segunda, por cuatro trompas (cc. 127-132), y la tercera por cuatro trombones (cc.
133-135)%.

5. Las tres partes de la gavota estan dominadas por dos motivos musicales, relacionados con
el nuevo tema filoséfico-retdrico del Capitan: la moral. Siguiendo las inflexiones psiquicas
y fisicas contenidas en las acotaciones, relacionadas estrechamente con los parametros
musicales comentados, podran verse a continuacién las variantes musicales de dichos
motivos y las razones dramaticas de las mismas.

Acotaciones en la gavota

Constituyen un nuevo grupo de indicaciones cuya distribucién se corresponde con las
tres partes sefaladas y cuya tipologia (entonacion, gesto, movimiento o accién) esté en rela-
cién con los dos personajes. De nuevo, todas las advertencias a las actitudes y maneras de
entonar y de actuar se refieren al Capitédn. Sobre Wozzeck se indica unterbricht sich / se para,
cuando deja a medias su automatica respuesta: «Jawo...» (c. 122). Esta nueva intervencién
truncada por el propio Wozzeck, asi como la advertencia escénica han sido introducidas por
el compositor, como sefnales verbal y musical del cambio que las palabras del Capitdn van a
provocar en el protagonista, decidido a replicar a su jefe. De las indicaciones referidas al
Capitan s6lo se encuentra mit Wiirde / con dignidad en el texto de Franzos / Landau y en los
esbozos de Biichner, que, ademas, aparece enfatizada en el libreto: «mit viele Wiirde»/ «con
mucha dignidady.

Aparte de estas indicaciones no convencionales, hay que tener presentes también las
convencionales que, referidas a la voz del Capitan, sirven para distinguir eficazmente los
registros linglifsticos en sus intervenciones. La distribucion, pues, de todas ellas en cada una
de las partes de la gavota y en relacion con los dos personajes es la siguiente:

80 Como pudo comprobarse en diferentes ocasiones a lo largo de la segunda parte, el trombén es el
instrumento mds representativo de Wozzeck. Pero, como también se ha puesto de relieve con
diversos ejemplos, en la 6pera de Alban Berg los signos que resultan de la asociacion entre un
motivo musical y un personaje, objeto, concepto, etc. nunca responden a esquemas prefijados y
mecanicos. Los principios basicos de unidad y variacién dependen siempre en esta obra de
criterios dramaticos. La compleja personalidad del protagonista sélo presenta su faceta social de
subordinacién (acompanada de una contenida agresividad y de la desesperada conciencia de su
condicién) en la escena primera. El Capitdn, como puede verse a través de las acotaciones que lo
van caracterizando en esta misma escena, si queda presentado y definido, de modo que, desde
esta perspectiva, su reaparicion en 11/2 no significa mas que una expansién y concreciéon en
nuevas situaciones de lo planteado en I/1. El leitmotiv personal del Capitan recorre la primera
escena, En el caso de Wozzeck, aun presentdndose Wir arme Leut! (el motivo social més impor-
tante de la 6pera), faltan muchos aspectos para definir su persona, para reconocer su timbre. Esto
no ocurre hasta el acto segundo: su leitmotiv mas personal se dibuja en 11/1 y adquiere verdadero
protagonismo en 11/2, precisamente frente al Capitan y al Doctor.
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GAVOTA [Capitan

VARIACION I/ Wozzeck

VARIACION Il/Capitan

setzt sich in Positur/con
afectada gravedad (112-
113)

wie eine Fanfare/como
una fanfarria (114)

wiitend aufspringend/se
levanta rabioso (133-
135)

mit der Stimme
tberschnappend/ soltan-

CAPITAN

mit viel Wiirde/con mu-
cha dignidad (115-118)

(Falsett) (117)

(parlando ...) (118-119)

mit Pathos-cantabile/gran-
dilocuente (120-122)

parlando....(123-124)
cantabile (125-126)
parlando (126)

do un gallo (134)

WOZZECK | unterbrichtsich/se para (122)

La representacién grafica muestra con claridad la acumulacién de indicaciones en tor-
no a la figura del Capitén en la primera parte, en contraste con Wozzeck y las dos variacio-
nes. En la primera parte, el discurso del Capitan se va alternando en el modo de entonacién:
cantabile para las sentencias moralistas; parlando, para los paréntesis aclaratorios.

Pero lo mas importante es reconocer que todas estas advertencias escénicas se integran
y adquieren sentido dramdtico junto a los factores estructurales, ritmicos, dinamicos, timbricos,
motivicos, y textuales, ya expuestos. En primer lugar, las acotaciones colaboran con los de-
mas rasgos textuales y musicales en la diferenciacion de cada una de las tres partes de la
pieza. En la primera parte el Capitan se manifiesta de manera digna y solemne, mientras que
al final reacciona furioso ante los comentarios de Wozzeck. Mediante lo dicho en las acota-
ciones, el libretista Alban Berg deja bien clara la intencion de este bloque del texto dramati-
co de echar por tierra el montaje oratorio del Capitan. Y una vez més, el contenido de lo
escrito en las acotaciones, esta plasmado en la musica, tanto en sus planteamientos globales
de tipo estructural como en los detalles puntuales. Desde esta perspectiva, se entiende que
la estructura tripartita, con su progresiva disminucién del nimero de compases, con su
incrementacion del pulso en cada una de las partes y con su disminucién de los valores de los
motivos, adquiera un sentido dramético de desmantelamiento vy ridiculizacién de los
comentarios moralistas del Capitan. La solemnidad del 2/2 concluye en la nerviosa ener-
gia del 8/8, la gravedad de las lineas melddicas iniciales (blancas y negras) se esfuma en
las semicorcheas y fusas de los trazos finales... del mismo modo que la grandilocuente
dignidad con que se pronuncia la palabra «moral» se disuelve en la furia y confusién
finales del personaje.

El seguimiento de las variaciones que se van produciendo en los dos motivos melédicos
de la gavota, y en las correspondientes indicaciones, puede ser la mejor ilustracién de la
descripcién e interpretacién que estoy proponiendo para esta parte de la suite.
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EjempLO 7

7.a Primera parte. Gavota/Capitan

(M1/1.114-119

CAPITAN: (con mucha dignidad): Moral, es decir cuando uno se comporta moralmente.

wie e;ne Fanfare 2 Quas‘ SH ) -
Py ey mit_viel Wiirde he T ke L
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(Ver-steht Er? Es st ein gu-tes Wort)

(2)1/1.120-127

CAPITAN: (con afectada solemnidad) Tienes un hijo sin la bendicién de la iglesia... como
dice el reverendo capellan de nuestro regimiento: «Sin la bendicion de la iglesia» (estas palabras

Nno son mias).

120 cantabile
mit Pathos! m : b
Hptm A — 51 ]
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7.b Segunda parte. Variacion 123/Wozzeck

(1) 1/1.127-129:

WOZZECK: Mi Capitan, el buen Dios no tomara en cuenta que al pobre gusano no se le
haya dicho el amén antes de que lo hicieran.

—_—
be o o PPN he ®bd 4
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Mbu& ﬁ 7F— : T ‘/}n__xm . iﬁ} ir‘?qr:g"’_:!
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(2) 1/1.132

WOZZECK: El Sefor dijo: «iDejad que los nifos se acerquen a mil».
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macht . wurde. Der Herr  sprach ,Las-set dle Klei-nen zu mir_ kommen!*

7. c Tercera parte. Variacion 22/Capitan
(H+(2) 1/1.133-135

CAPITAN: (se levanta furioso de un salto) 1éQué estas diciendo?! iQué respuesta mas
extraia! iMe dejas completamente perplejo! (soltando gallos con la voz) Cuando digo «ti», me
estoy refiriendo a «ti», a «ti»...

Hauptmann;ﬁ — }
D)
tempo (s'=120-138)
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sagt Er da?! Was st das__ fir el - ne ku - rio - se Ant - wort?
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La casi total falta de indicaciones en relaciéon con Wozzeck, no significa, por supuesto,
ausencia de significado y expresividad en sus intervenciones. En primer lugar, la Gnica indicacion
que afecta al protagonista tiene una densa correspondencia musical:

EjEmPLO 8,

1/1.122-124
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En el comentario sobre el interludio sinfénico que articula esta escena con la siguiente ya me
he referido a la trayectoria que siguen los sonidos enarménicos Re b/ Do # en la primera escena
de la 6pera®. Pues bien, en el ejemplo anterior se ve cémo la interrupcién de la férmula de
sumision por parte de Wozzeck tiene su contrapartida orquestal en el Do# que mantienen en
tension violonchelo y contrabajo, junto al tritono Fa-Si a cargo de las violas, mientras el Capitan se
ampara en las palabras del capellan del regimiento. Musicalmente esta plenamente justificado el
acorde como fragmento esencial del bloque arménico que circula del principio al final de la
escena®, dramaticamente por los contenidos que desde esta escena inicial hasta el final de la
6pera irdn adquiriendo estos sonidos e intervalo. Buen ejemplo de ello es lo que ocurre en el
interludio en Re menor. Los mismos sonidos, Do# - Fa - Si, que sostienen arménicamente este
momento crucial en el que Wozzeck renuncia a su actitud sumisa, sirven también de base
armonica en la parte central del interludio (111/4-5.346-351), donde se evoca la opresion psiquica
y fisica a la que el Capitén, el Doctor y el Tambor Mayor han sometido al protagonista®.

Este momento dramatico-musical introducido por Alban Berg, sirve de preparacion para la prime-
ra intervencién importante del protagonista, cuyo sentido, aunque no viene ilustrado en la partitura
mediante acotaciones, se revela con nitidez a través de una serie de gestos musicales:

1. Wozzeck toma el turno de palabra con los mismos sonidos, la misma entonacién, con los que
acaba la intervencion del Capitan.

2. El dibujo melddico de la voz, asi como la misica de orquesta es variante de la intervencién del
Capitan. Comparense los ejemplos 7. a.1y 7. b.1%.

3. Y sobre todo, Wozzeck se atreve a anular el valor de las palabras del capellan, citadas por el
Capitan, mediante las palabras de Jesucristo: «Dejad que los nifios se acerquen a mi». Para
ello, utiliza el mismo motivo melddico pero suavizado en su contorno ritmico (tresillos de
corcheas frente al esquema negra+dos corcheas) y en su dindmica (piano en contraste con el
fuerte, aunque cantabile, del Capitan). Comparense los ejemplos 7. a.2y 7. b.2.

Wozzeck le ha enmendado la plana a su Capitan no sélo superponiendo las palabras del
Evangelio a las del predicador, sino remedando y corrigiendo a la vez su manera de hablar, su
entonacion. Con ello, el soldado provoca la airada respuesta del jefe, que pierde los papeles
saltando furioso (wiitend aufspringend) del sillon en que esta siendo afeitado.

En la tercera parte, segunda variacién de la gavota, la misica regresa a la misma tesitura
inicial pero con el pulso, los valores y los motivos alterados por la ira. Comparense los ejemplos
7.ay7.cC

8 Segunda parte, Il: Wir arme Leut!: comentarios sobre el interludio 1/1-2.

82 Fragmento del ‘acorde Cadencial B’, segtin la expresién de Douglas Jarman que venimos utilizando.

8 Ejemplo ya comentado en la segunda parte, Ill: Wir arme Leute!: andlisis del interludio en Re menor,

[11/4-5.

% Es destacable que el transporte de una quinta justa descendente del tritono Fa# - (La) - Do

(trompetas, 115-117) conduzca precisamente a la quinta disminuida (tritono fatal): Si - Re - Fa
(trompas, 127-128), cuando empieza a hablar Wozzeck.
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Ademas de estos cambios en las lineas melédicas y motivos fundamentales, se transforman
también los disenos de acompafamiento de los instrumentos no obligados, también como sefia-
les de la colera del Capitan.

EjemPLO 9

a. 1/1.115-117 (fagots y contrafag.)

Qlax%si Ga\;otte (442
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b.1/1.133-134 (clarinetes, fagots y contrafag.)
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Finalmente, la furia, lo mismo que antes las risas, conduce a la ridiculizacién del Capitan
que, al forzar la voz, suelta un gallo (mit der Stimme tiberschnappend) sobre la Gltima silaba de
«konfusy, al mismo tiempo que se mezclan en franca confusion los solemnes motivos de la
primera parte (ej. 7.c).

Viene a continuacién el aria (Arie fir Str., se indica ya en las previsiones de I-Fr/L, como
puede verse en el doc. 1), donde Wozzeck expresa la queja por las condiciones sociales y
humanas de los de su condicién mediante el nicleo semantico, musical y expresivo (aunque sin
acotaciones) fundamental de la 6pera, Wir arme Leut!, al que se ha dedicado la segunda parte.
Parece, sin embargo, que Alban Berg queria dejar perfectamente definido al Capitan, quien no
volverd a aparecer hasta el acto segundo; por ello, las indicaciones escénicas regresan en el
postludio/reexposicién que sigue a la segunda intervencion de Wozzeck.
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Postludio/Reexposicion del preludio, 1/1.154-171

La delimitacién y coherencia formal de la suite estdn conseguidas me-
diante el regreso del pequeno preludio que sirvié de introduccion y
que vuelve, como un estribillo, al final de la escena, pero en movimien-
to cangrejo, es decir, marchando las notas en sentido inverso. Es la
correspondencia musical con la marcha dramdtica de esta escena que
vuelve, en cuanto a su contenido, al punto de partida®.

El comentario de Alban Berg es, sin duda, el mejor punto de partida para la interpretacion de
la parte final de la suite. Mas que hacer una descripciéon puramente formal de las corresponden-
cias musicales entre preludio y postludio®, se pondra de relieve, una vez ms, la interrelacién
entre texto musical y dramético reconocida, en primer lugar, por el compositor. Por ello el co-
mentario de esta parte final tendra como objetivo mostrar que el movimiento retrégrado no es un
mero recurso formal tomado del contrapunto ni afecta sélo a la musica, sino que, sugerido por el
texto de Biichner, se realiza en todos los parametros, musicales y dramaticos, que configuran esta
parte del texto operistico, acotaciones incluidas:

1. El texto de Buchner tiene un caracter circular al reaparecer en su parte final algunas
actitudes y expresiones caracteristicas. El Capitan, sin palabras que puedan rebatir las re-
flexiones de Wozzeck y tocado por las intervenciones del mismo («Der Diskurs hat mich
angegriffen» / «La conversacién me ha incomodado»), quiere que las cosas vuelvan a su sitio,
que no se confundan los papeles: el jefe manda, y el soldado obedece. El «langsam / despa-
cio» inicial, se corresponde ahora con: «Vete ya, y no corras tanto, vete despacio, muy
despacio calle abajo, iexactamente por el medio!»*’. Ultimas palabras de la edicién I-Fr/L que
el minucioso Alban Berg retocd, colocando el adverbio «langsam» exactamente al final, para
que la circularidad textual y musical (tritono Fa-Si, en ambos casos) fuera literalmente per-
fecta®.

8 «Die Abrundung und Geschlossenheit der Suite selbst wird u.a. dadurch erreicht, dass das sie einleitende
kleine Praludium am Schluss dieser Szene refrainartig wiederkehrt, aber im Krebsgang, das heifit,
notengetreu ricklaufig, damit dem dramatischen Vorgang dieser Szene, die inhaltlich zu ihrem
Ausgangspunkt zurtickkehrt, auch musikalisch gerecht werdend».

Alban Berg: Vortrag (1929), en op. cit., pp. 165-166.

8  Puede verse una descripcién y andlisis de correspondencias en:
Robert P Morgan: Retrograde and Circular Form in Berg, en Alban Berg. Historical and Analytical
Perspectives, op. cit., pp. 113-121.

87 «Geh'Er jetzt, und renn’Er nicht so, geh’Er langsam, hiibsch langsam die Strafle hinunter, genau in der
Mitte!» Edicién Insel/1913, Doc. 1, p. 7 / 4.

% En la quinta escena del cuarto esbozo de Biichner figura el siguiente texto final: «Gut Woyzeck. Du
bist ein guter Mensch, ein guter Mensch. Aber du denkst zuviel, das zehrt, du siehst immer so verhetzt
aus. Der Diskurs hat mich ganz angegriffen. Geh’jetzt u. renn nicht so; langsam hibsch langsam die
StrafSe hinunter». Georg Biichner: Werke und Briefe, op. cit., p. 224.

Ni la edicién Insel/1913 ni, por tanto, Alban Berg han incluido el importante detalle del cambio de
tratamiento que se produce al final. Como ya se comentd, en el texto alemdn, el Capitén y el Doctor
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El intento de retorno a la actitud inicial por parte del Capitan estd sefalado también por la
recuperacion de otros detalles textuales, unos presentados en el preludio y otros en otras
partes de la escena/suite. Ocurre, ademds de con el citado «langsamy, con la muletilla: «Er
ist ein guter Mensch, ein guter Menschy (cadencias) y con la expresién: «Er sieht immer so
verhetzt aus» / «Pareces siempre tan agobiado» (cadencia primera, cc. 52-53). Son palabrasy
frases recurrentes, sefales lingtisticas de que el Capitan quiere volver a apoyarse en sus
esquemas, fragmentos necesarios para recomponer su papel.

2. El retorno dramatico se corresponde y queda subrayado por la recuperacion de los parametros
musicales que configuraban el preludio: a) se retoman el compas (2/4) y el tempo iniciales:
«Tempo | (dieser Szene) (J = 30); b) la dindmica retorna al p (recordado en la linea vocal, cc.
155, 158 y 165), como en el preludio y en contraste con la parte final (ff) del aria de
Wozzeck; c) el viento madera vuelve a ser la seccién instrumental obligada (cc. 153-172).

3. Ademds, mediante el movimiento cangrejo de la musica, se describe metaféricamente el
cierre del circulo. Este movimiento retrégrado no es literal, mera repeticién de lo expuesto
en el preludio, como puede comprobarse en la siguiente tabla de correspondencias motivicas,
vocales e instrumentales entre preludio y postludio:

PRELUDIO (cc.1-29) y otras partes de la suite POSTLUDIO (cc.153-172)

1. «ambiente militar» cc.1-3 1.cc. 153-156
2. leitmotiv del Capitan, cc. 4-6 2.cc. 162-165
MOTIVOS 3. «langsamy: tritono fa/si, c. 6 3. cc. 169-170
1.cc. 1-3 1.cc. 153-156
2. cc. 14-12 2. cc. 157-160 (mov. cangrejo)
3. cc. 12-11 3. cc. 160-164 (mov. cangrejo, estatico)
ORQUESTA 4. cc. 4-6 4. cc. 164-165, leitmotiv del Capitan,
sin retrogradacion.
5. cc. 11-6 5. cc. 165-170, (mov. cangrejo)
1. «ein guter Mensch, ein guter Menschy: 1. cc. 154-156
cadencia 18, cc.53-55; cad. 23,cc. 110-111
; 2. «Er sieht immer so verhetzt aus»cc.52-53 2. cc. 159-160
MELODIAVOCAL | 3~ ¢ 4-6, leitmotiv del Capitan. 3. cc.163-164, variante vocal del mo-
tivo del Capitan: «Der Diskurs hat
mich angegriffen».
4. «langsamv, c. 6 4.¢cc.169-171

se dirigen a Wozzeck con el pronombre de tercera persona Er (intraducible como tal al castellano), al
final de esta escena el Capitan utiliza la segunda persona Du. Marca inequivoca de que la conversa-
cién le ha afectado, de que las intervenciones de Wozzeck no lo han dejado indiferente, al menos de
inmediato. Sobre esto, me remito de nuevo a:

Svend Erik Larsen: Genre et dialogue. La sémiologie du théatre a propos de G. Biichner: «Woyzeck», op.
cit., pp.f8-f9.
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El movimiento retrégrado, propiamente dicho, se produce en la orquesta, mientras que la
linea vocal describe su propio circulo mediante la recurrencia de algunos motivos verbales-musi-
cales presentados antes, algunos en el preludio, otros en otras partes de la escena.

Acotaciones en el postludio

Todas las indicaciones escénicas del postludio, lo mismo que las del preludio, han sido
introducidas por el compositor y son afines en su contenido semantico. Ambos grupos de acota-
ciones presentan al Capitan fluctuando entre el mal humor (unwillig) y el desconcierto (etwas
fassungslos), el autocontrol y la calma (wieder beruhigt/beschwichtigend), la seriedad y la preocu-
pacion (wieder streng/besorgt), provocados, al principio de la escena, por las prisas de Wozzeck,
y, al final, por los comentarios y reflexiones del protagonista. Estos avisos iniciales y finales,
expresion verbal del discurso interno, que ha de proyectarse y realizarse en forma de entonacion,
gestos y actitudes, confirman la esencial condicion inestable de un personaje que zigzaguea
como un fantoche entre lo serio y lo grotesco.

De este grupo final de acotaciones, me parece especialmente relevante la traduccién musi-
cal de la Gltima indicacién (besorgt/preocupado):

EjempPLo 10

1/1.162-164 (variantes vocal e instrumental del leitmotiv del Capitan)
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«La conversacion me ha incomodado», comenta, preocupado, el Capitan. Esta preocupacién
queda traducida musicalmente en la distorsién de su leitmotiv utilizado como linea melddica,
pero deformado en todos sus constituyentes. Podria decirse que el motivo sélo se conserva
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nominalmente: los sonidos son los mismos, pero cambian su configuracion ritmica, su altura y su
duracién. La alteracion afecta sobre todo al tritono y a la célula ritmica. En primer lugar, el enlace entre
el tritonoy la parte final (Fa-Mi) no se hace por semitono, sino por el salto correspondiente de séptima
mayor, con lo que se transforma totalmente el contorno melédico. Por otra parte, la configuracion
ritmica del motivo queda también borrada al desaparecer la «célula ritmica militar», simbolo musical
de su propio control y de los demds personajes y circunstancias. Desfiguracién melédica y ritmica que
expresan musicalmente lo que se dice en el texto y en la acotacién: el estado de desconcierto y
preocupacién del Capitan después de escuchar a Wozzeck. Puede aplicarse aqui el comentario gene-
ral de Peter Petersen: «En tanto que el Capitan controla los acontecimientos y a si mismo, su tema
permanece inalterado. Pero tan pronto como, de algin modo, se siente dependiente de otro, el tema
se desordena»®. Ademas, el sentido de esta variante queda mucho mas claro cuando inmediatamen-
te después (c. 164) el violonchelo enuncia (H) el motivo en su forma original. El contraste entre la voz
del Capitan, que no acierta a entonar correctamente su propio leitmotiv, y el recuerdo del modelo por
parte del violonchelo puede interpretarse como un guifio picaro e irénico del narrador musical oculto,
de Alban Berg, quien, mediante la reconstitucion del motivo, enfatiza la deformacién del mismo en
la intervencion del Capitan.

Resumen: el Capitan desde las acotaciones, su traduccién musical

Veiamos al comienzo de este recorrido por la escena primera de la épera que el texto
literario nos permite situar al Capitdn como pieza clave del sistema social configurado en la obra
de Buichner. Militar y burgués, (hay razones para reconocer la doble condicién del personaje), el
Capitan es el jefe del protagonista con el que mantiene unas relaciones de poder en su lenguaje
imperativo pero de quien también se sirve como confidente mudo de sus manfas y como objeto
de provocacién. El texto espectacular, las acotaciones, por su parte, nos ofrece la verdadera
dimension, el sentido, de sus palabras a través de la entonacién, los gestos, las actitudes y las
reacciones. Como hemos visto, la musica, melodia vocal y orquesta, va traduciendo
pormenorizadamente todas las inflexiones emocionales del personaje al que hemos reconocido
inestable y necesitado de autocontrol en el preludio y en el postludio, miedoso ante el tiempo y
la muerte en la pavana, humoristico y pretendidamente ir6nico a costa de su subordinado en la giga,
sentimental en las dos cadencias y pretencioso sermoneador y moralista en la gavota. Las lineas
melddicas, las figuras musicales, el timbre, el tempo, la dindmica, todos los parametros del lenguaje
musical, han colaborado en el disefo del retrato interior del personaje a partir de sus aspavientos, con
el que queda simultanéamente presentado y juzgado. Un retrato que seré corroborado pon el comen-
tario de la segunda escena del acto segundo donde encontraremos al personaje nuevamente aterro-
rizado ante el diagndstico del Doctor, bromeando cruelmente con Wozzeck, macabro y sentimental
cuando imagina su propio entierro, y siempre pretencioso e hiperbdlico.

89 «Solange der Hauptmann die Vorgdnge um sich her tiberblickt, bleibt sein Thema unverandert. Sowie
er aber selbst zum Spielball eines anderen wird, gerat sein Thema in Unordnungy.
Peter Petersen, «Wozzeck», op. cit., p. 202.
Esta afirmacién, perfectamente aplicable al presente ejemplo y a otros similares, es, sin embargo, un tanto
simplificadora. En 11/2 pueden verse numerosos casos de distorsién cuando el Capitan, de acuerdo con el
Doctor, no sélo controla la situacién sino que convierte a Wozzeck en objeto de burla y escarnio.
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CAPITULO I

El Doctor, 1/4

CARACTERIZACION DRAMATICA Y VARIANTES DE LA ESCENA

| Doctor figura como personaje principal, junto a Woyzeck, ya en la escena sexta del

segundo esbozo de Biichner (E2,6)", en el que empiezan a introducirse las circunstancias

sociales determinantes de la personalidad y actuaciones del protagonista, como se confirma
de forma definitiva en la escena siguiente de este mismo esbozo (E2,7), donde se hace también
el primer disefio del encuentro entre el Doctor y el Capitan, primero, y a continuacién, de los
dos con Woyzeck. Las lineas generales de la escena de presentacion del Doctor se mantienen en
el cuarto borrador, donde ocupa el octavo lugar (E4,8)?, tres escenas después de la del Capitan
(E4,5). Los retoques de este Gltimo esbozo se orientan, seglin Albert Meier, hacia un retraimiento
de la pura intencién satirica basada en el énfasis de los momentos grotescos «en favor de una
caracterizacién social del Doctor y sus relaciones con Woyzeck; por ejemplo, ahora se acenttia de
manera especial la relacién contractual de explotacién: ‘Doctor: ...lo tengo por escrito, tengo el
contrato en mi poder’» (E4,8)°. Desde la perspectiva histérico-socioldgica adoptada por Meier,

' Georg Biichner: Werke und Briefe, op. cit., pp. 213-214.
En la edicién de Henri Poschmann se indica que la versién de este segundo esbozo aparece tachada.
Nos remite, como ocurre con otras escenas, al esbozo ltimo, la version principal (Hauptfassung) segiin
Poschmann (Teilentwurf 2, op. cit., pp. 73-76).

2 Letzte Entwurfsstufe (H4), Werke und Briefe, op. cit., pp. 225-227.
Poschmann, Hauptfassung, 3.8, pp. 91-93.

Die auf starker Ubertreibung mit satirischer Absicht beruhenden grotesken Momente in H2 werden
zugunsten einer gesellschaftlichen Charakteristik des Doctors und seines Verhdltnisses zu Woyzeck
zuriickgenommen: z.B. wird jetzt besonders das Vertragsverhaltnis der Ausbeutung betont: Doctor...

67



este personaje, como el Capitdn, «no debe ser interpretado como figura individual, como un
caracter autébnomo, sino como representante de una clase social, de un histérico sistema social.
Frente al feudal Capitan, el Doctor representa el prototipo de burgués, en cuyos principios funda-
mentales, los pactos laborales y econémicos, se sustentan tanto la investigacion positiva, como
las ideas metafisicas»*.

Pero mas que fijar las diferencias de estamentos entre un Doctor-burgués y un Capitan-
militar-feudal (dicotomia discutible, al menos desde la perspectiva dramatico-musical de la
6pera) nos interesa caracterizar al Doctor, como antes al Capitan, desde la concreta profe-
sion y sus relaciones con Woyzeck/Wozzeck dentro de la obra. Desde una perspectiva genética
es muy natural pensar que este personaje pudo estar inspirado, al menos parcialmente, en la
figura histérica del Doctor Hofrat Clarus, encargado, como sabemos, de la investigacion y
diagndstico del caso Woyzeck®. Recordemos también, por otra parte, el planteamiento tajan-
te de Alfons Gluck, para quien estos dos personajes, sin nombre propio, pero con una fun-
cion dramadtica especifica, representan un sistema de «explotacion, opresion y alienacién»
del que es victima Wozzeck®. Entre los seis factores mediante los cuales, segiin Gluck’, se
realiza dramaticamente el complejo «explotacién-opresiény, se encuentra la ciencia, para la
que Wozzeck sélo interesa como objeto de estudio, conejillo de indias. La ciencia, con sus
sagrados conceptos de «individualidad» y «libertad», es el instrumento de poder del Doctor,
como la posicion jerarquico-militar, con su retérica sobre el tiempo y la moral, lo es del
Capitan. Pero, ni histérica ni dramaticamente se trata de una ciencia desinteresada. Desde
una perspectiva histérica, los experimentos del Doctor con Wozzeck, a cambio de tres®
perras gordas («drei groscheny) diarias, pudieron ser el trasunto literario de ciertas investiga-
ciones llevadas a cabo en la época de Biichner, que él, como cientifico, conocia bien, y cuya
finalidad verdadera y «racional» tenfa que ver mas con intereses de orden socioeconémico
que con la pura curiosidad cientifica: el ahorro de gastos en el ejército a costa de los soldados

«lch hab’s schriftlich, den Akkord in der Hand» (H4, 8). (p.226, de la edicién de Blchner (MA)
utilizada en este trabajo). Albert Meier: Woyzeck, op. cit., p. 47.

Esta frase no figura en el texto de la 6pera, aunque si en la edicién I-Fr/L. Como se comentara con mds
detalle, Alban Berg modificé bastante esta escena. Si se comparan los cambios habidos desde el
segundo esbozo de Biichner hasta el libreto operistico, podran observarse los retoques, supresiones y
anadidos llevados a cabo por el propio escritor, los editores y el libretista de la 6pera.

“ «Ahnlich wie der Hauptmann kann auch der Doctor nicht als individuelle Figur, als autonomer Charakter
verstanden werden. Auch er reprédsentiert einen sozialen Stand bzw. ein historisches Gesellschaftssystem.
Im Gegensatz zum feudalistischen Hauptmann stellt der Doctor einheitliche Gestalt des Biirgers dar,
dessen Hauptprinzipien Arbeits- und Kaufvertrage, positive Forschung und gleichzeitig metaphysische
Ideen sind». Ibid., p. 47.

> G.Perle, Wozzeck, op. cit., pp. 56-57.
¢ Alfons Gltck: «Woyzeck». Ein Mensch als Objekt, op. cit., p. 183.

7 «1. Armut; 2. entfremdete Arbeit, Arbeitshetze; 3. Ideologie, die «herrschenden Ideeny, die auf sein
Bewultsein niedergehen; 4. das Militarregiment, dem er seit vielen Jahren untersteht; 5. die Wissenschaft,
fur die er ein Objekt und Versuchstier ist und 6. die Justiz, in deren Hande er als Morder fallen wird.
Durch diesen konzentrischen Angriff wird das Subjekt Woyzeck gesprengt, physisch und psychisch
ruiniert, gleichsam geschleift und dem Erdboden gleichgemacht («Entfremdungy).

Alfons Gluck: op. cit., pp. 184-185.

8 Dos (2 groschen) en E4/8 (op. cit., p. 225). En este caso, Franzos se ha basado en E2/6 (op. cit., p. 213).
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rasos, mediante la sustitucién de la carne por un sucedaneo’. Desde este planteamiento, la
escena del Doctor en la obra de Biichner, para quien, recordemos, un dramaturgo no era mas (ni
menos) que un «historiador superior», tendria la finalidad de «intensificar este tipo de explota-
cién»'®. «ifsa es la digna meta de esta ciencia! —ironiza con énfasis Gliick—, «(Meta) que justifica
también la luz fria y satirica, con la que Biichner introduce en escena al representante de tal clase
de Ciencia»'".

Desde el punto de vista dramatico, el Doctor ejerce su autoridad desde su privilegiada
posicién de cientifico. Esta relacion jerdrquica entre el Doctor y el Capitan, por un lado, y Wozzeck
por otro, sirve de marco estructural de la escena cuarta y de la primera: la cuarta empieza con la
recriminacion del Doctor a Wozzeck por su imcumplimiento del contrato y concluye con la orden
repentina (grotesca, pero orden) de que Woyzeck/Wozzeck le ensene el pulso (Biichner) o la lengua
(Fr/Ly A.Berg); en la primera, el Capitan («Langsam, Wozzeck, langsamy), le echa una reprimenda por
las prisas en terminar el afeitado y concluye ordenandole marcharse a la calle, despacio, por supuesto.
Como se vera mas adelante con detalle, el Doctor tiene sus propias obsesiones, entre las que lograr
la «<inmortalidady por sus descubrimientos cientificos ocupa el primer lugar, verdadera mania —«idea
fijan— que se toma su propia venganza con el personaje, al descubierto entre sus vaivenes tempera-
mentales desde la sangre fria a la célera o la exaltacién. Algo similar a lo que ocurria con el Capitan y
sus ideas sobre la moral y el tiempo.

Aunque las caracteristicas fundamentales dramaticas, ideolégicas y psiquicas del Doctor y de sus
relaciones con Wozzeck se mantienen, puede hablarse de cuatro variantes de una misma escena: las
dos realizadas por Georg Biichner, E2,6 y E4,8, a las que ya me he referido, la propuesta por Franzos
y recogida en la version Insel/1913, que sirvi6 de base para el libreto (doc. 111/2), y la de Alban Berg,
adaptada para su 6pera. Los cambios, supresiones y retoques que, por diversos motivos, dan lugar a
tales variantes afectan tanto a los didlogos como a las acotaciones.

Sin detenerme en mas detalles sobre las escenas de los dos esbozos de Bilichner, resenaré a
continuacion las alteraciones mds importantes del texto: Franzos (I-Fr/L) en relacion con Biichner, y el
libreto de la 6pera en relacion con el de Franzos (y, por tanto, con I-Fr/L, doc. 111/2).

9 «Es handelt sich meiner Ansicht nach weder um den sadistischen Spleen eines «Wissenschaftlers», der
nicht ganz richtig im Kopf ist, noch um die Forschung eines «ehrgeizigen und erfolgsbesessenen
Experimentalphysiologen» (Eckhart Buddecke). Es handelt sich nicht um eine chemische Verbindung,
ein Derivat der Hippursdure, sondern um einen gesellschaftlichen Zusammenhang, ein Derivat der
Herrschaft. Der Zweck des Experiments ist vielmehr, das Fleisch, den kostenintensiven Bestandteil der
Armeeverpflegung, durch das billige Surrogat Hiilsenfriichte zu verdrdngeny». Alfons Glick, op. cit., p. 193.

0 «...der dramatische Dichter ist in meinen Augen nichts, als ein Geschichtschreiber, steht aber tber
Letzterem dadurch, dass er uns die Geschichte zum zweiten Mal erschafft und uns gleich unmittelbar,
statt eine trockne Erzahlung zu geben, in das Leben einer Zeit hinein versetzt, uns statt Charakteristiken
Charaktere, und statt Beschreibungen Gestalten gibt».

«...el dramaturgo para mi no es otra cosa que un historiador, pero superior a éste por cuanto recrea otra
vez la historia para nosotros y, en lugar de ofrecernos una seca narracion, nos introduce en seguida, de
manera inmediata, en la vida de una época, ofreciéndonos, en lugar de caracteristicas, caracteres, y
en lugar de descripciones, personajes». Georg Biichner: Werke und Briefe, op. cit.. p. 305.
Traduccién espafiola en Blichner: Obras completas, op. cit. , pp. 249-250

«Die Ausbeutungsrate zu steigern, das ist das wiirdige Ziel dieser Wissenschaft! Daher auch das kalte
satirische Licht, in dem Biichner den Reprasentanten einer solchen Wissenschaft auftreten lasst».
Alfons Cliick, op. cit., p. 193.
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A. En primer lugar, la escena cuarta de I-Fr/L es, en conjunto, una sintesis de los dos esbozos
de Georg Blichner, un montaje hecho con los materiales de dichos borradores. Mas ain, en
medio de tal manipulacion, Franzos suprime, corrige, oculta o interpola nuevos materiales. A
veces se trata de pequefios detalles, pero, en ocasiones, pueden tener relevancia dramatica
cuando Wozzeck evoca dos veces a Marie y una a Marie y al nifo (recuerdos comentados ya en
la seguda parte del trabajo’): 12. «Ach, wenn was is” und doch nicht is’l Ach, Marie! Wenn alles
dunkel is’...» / «iAy, cuando algo es y sin embargo no es! iAy, Marie, cuando todo estd oscuro...»;
22, «(stéhnend). Die Marie...» / «@gimiendo) Marie...»; 32. «Ja! die Marie... und der arme Wurmy
«iSi! Marie... y la pobre criatura». Nada de ello aparece en los esbozos de Biichner, donde el
recuerdo de la mujer del protagonista en esta escena se limita al dinero que Wozzeck le
entrega para la comida: «lmmer ordentlich Herr Doktor. Das Geld fiir die Menage kriegt die
Frau» / «Todo en orden, sefor Doctor. Le doy a mi mujer el dinero para los gastos de casa»
(Blchner, E4,8)". Variante Insel/1913: «Immer ordentlich, Herr Doctor! Das Geld fir die
Menage kriegt das Weib- Darum thu” ich’s ja!», donde podemos ver (doc. 111/2) cémo Alban
Berg, por su parte, taché la Gltima de las tres evocaciones (de la madre y del nifo), pero
supo sacar partido a las otras dos mediante la afortunada utilizaciéon por Wozzeck del motivo
musical de la queja de Marie.

B. La segunda alteracion del texto original se refiere al verbo «pissen» (orinar), incluido en las
dos escenas de los esbozos pero pudorosamente ocultado por Franzos' y sustituido por «husten»
(toser) en la 6pera. La escena comienza con el enfado y los reproches del Doctor a Wozzeck por
no haber respetado el contrato que le obliga a observar un régimen de comidas y a controlar la
orina/la tos que servird para los andlisis. Alban Berg cambié también el vocabulario del régimen
alimenticio. ¢Por qué estos ocultamientos y cambios?

En opinién de George Perle la sustitucién de «pissen» por «husten»' debe interpretarse no
como escriipulo de Alban Berg sino como medida de cautela para prevenir un posible rechazo de
la 6pera por parte del piblico de la época ante tales referencias escatolégicas'®. Pero si esto fuera
asf, ¢por qué el compositor-libretista recupera otras expresiones mucho mas directas, solapadas o
eliminadas por Franzos, por ejemplo, en la Gltima escena del acto segundo cuando el Tambor
Mayor, borracho y triunfante, mantiene a Wozzeck en el suelo, agarrandole por el cuello, y le

2 Segunda parte, II.
'3 Werke und Briefe, op. cit., p. 226.

4 Véase en el documento 111/2 la presentacién incompleta de las distintas formas verbales de «pissen»:
gep-t, p-n.

15 Este cambio determina la sustitucion de «musculus sphincter vesicae» por «das Zwerchfell» / «el
diafragma».

¢ «The Doctor’s scientific jargon in the play refers to the bladder and the chemical constituents of urine,
but Berg substituted «coughed» for «p—d»* and «diaphragm» for «musculus sphincter vesicae», and he
revised the terminology so that it refers to the experimental diet which the Doctor has assigned to his
subject. These revisions were due not to any personal squeamishness on Berg’s part but to the simple
fact that retention of Biichner’s original text in this scene would inevitably have precluded performan-
ce of the work on any operatic stage of the time». George Perle: «Wozzeck», op. cit., p. 56.

* Peter Petersen dejara bien claro que los puntos suspensivos con los que se pretende tapar las
verglienzas de determinadas palabras son ocurrencia de K. E. Franzos, no se pueden imputar ni a
Btichner ni a Berg. (Blichner aus zweiter Hand, op. cit., p. 83).
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dice: «Soll ich Dir noch so viel Atem lassen, als ein (Altweiberfurz)? / «Quieres que te deje con
menos fuerza que (un pedo de vieja)?» Es cierto que Berg pone entre paréntesis y con letra més
pequena el segundo término de la comparacion, disimulado con puntos suspensivos en el texto de
Franzos y en I/Fr-L. Pero también no lo es menos que Alban Berg podria haberla omitido o sustituido
por otra. En mi opinion, a pesar de las precauciones, al recuperarla y ponerle musica, Alban Berg nos
esta mostrando su punto de vista: frente a la intensidad dramatica del momento (Wozzeck en uno de
los momentos claves del rosario de humillaciones), son vanos los remilgos lingiisticos. A este ejem-
plo, puede anadirse la recuperacion a partir de la edicion de Witkowski (1920) de la frase: «Das Weib
ist heiss, heiss!» / «iLa mujer esta caliente, caliente!»'.

En cuanto a la sustituicion de «pissen» por «husten» («orinary por «toser»), Peter Petersen ha
propuesto una interpretacién autobiogréfica. Alban Berg, quien, sobre todo desde sus experien-
cias como soldado durante la primera guerra mundial, se identifica con Wozzeck, habria querido
proyectar en el protagonista sus propios problemas con la tos pertinaz producida por el asma'®.
De este modo, la tos, como los nuevos ingredientes de la dieta exigida a Wozzeck por el Doctor
en el texto de la 6pera, tendria su origen en la enfermedad y en la amarga experiencia del
compositor en los cuarteles.

C. Aparte de la sustitucién de los nombres de la dieta y de algunas otras palabras, Alban Berg
reunio las intervenciones tercera y cuarta del Doctor en una sola, suprimiendo la primera parte
de la cuarta (un nuevo reproche a Wozzeck por haber orinado en la pared y los comentarios

7 Ejemplo citado en la primera parte, I, donde también me referf a la supresién de la frase que precede
a la expresién reinsertada, tan directa como ella e incluida en el texto de Franzos: «Sie thun’s am hellen
Tag, sie thun’s schier einem auf den Hénden, wie die Muckeny.

'8 Como se comento en la primera parte, |, Petersen hace un juicio muy severo de la versién de K. E.
Franzos con cuya «ridicula costumbre» de ocultar u omitir expresiones malsonantes habria acabado
Alban Berg. Asi pues, la sustitucion de «pissen» por «husten» no se deberia a las precauciones indica-
das por Perle ni mucho menos a prejuicios del compositor, sino a motivos autobiograficos. Recuerda,
para avalar tal interpretacion, la carta a su mujer (7.VII1.1918) en la que se refiere a su identificacion
con Wozzeck («Steckt doch auch ein Stiick von mir in seiner Figur, seit ich ebenso abhangig von
verhassten Menschen, gebunden, kranklich, unfrei, resigniert, ja gedemutigt, diese Kriegsjahre
verbringe» / «Pues hay una parte de mi en su personalidad. Como él dependo de hombres
odiosos. Paso estos anos de la guerra atado, enfermo, encerrado, resignado, en una palabra,
humillado. Sin este servicio militar estarfa tan sano como antes»). Cita también las informaciones
sobre los infundios que se ve obligado a soportar a causa de su bronquitis asmatica, «la hipoteca
de su vida», enviadas a su amigo Kassowitz.

Peter Petersen: Biichner aus zweiter Hand, op. cit., p. 84.

Las habas (Bohnen) reemplazan a los guisantes (Erbsen), una expresién mas utilizada en Austria (Perle)
para la carne de cordero: Schopsenfleisch, en lugar de la original (procedente de E2), Hammelfleisch
(tachada en su segunda aparicion en Insel, doc. 111/2). Con la dieta cambian también los componentes
quimicos de la misma: Eiweiss, Fette, Kohlenhydrate, Oxyaldehydanhydride / albiiminas, grasa, hidratos
de carbono, oxialdehidanhidridos... en lugar de Harnstoff, salzsaures Ammonium, Hyperoxydul / urea,
clorhidrato de amonio, hiperoxidul.

En la misma pégina en que Perle interpreta la sustitucion pissen / husten en relacién con los prejuicios
del pablico, indica que los cambios en la dieta proceden de la experiencia en el servicio militar del
compositor: «The composer’s self-identification, during the war years, with the protagonist of his opera
explains other revisions of the text. In substituting «beans» for «peas» and in replacing Biichner’s word
for mutton, «<Hammelfleisch» by the more familiar Austrian term «Schépsenfleisch», Berg causes the
text to refer to staples of his own diet as a soldier in the Austrian Army».

George Perle: «Wozzecky, op. cit., p. 56.
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derivados). Y, por dltimo, la alteracion de las palabras finales de la escena: «Doctor: Wozzeck,
zeig'Er mir jetzt die Zunge!» / «Wozzeck, enséfame la lengua», ha sido también obra de Franzos
al sustituir el «pulso» («Zeig er sein Puls!») de los esbozos (E2,6 y E4,8), por la «lengua.

ACOTACIONES Y MUSICA EN |/4

INDICACIONES ESCENICAS EN LOS ESBOZOS DE BUCHNER Y EN I-FR/L

Las alteraciones, supresiones y adiciones de advertencias escénicas tienen un especial interés en
esta parte cuyo objetivo final es mostrar la relacion musica-acotaciones (gestos y movimientos), y su
valor como medios visuales y actsticos de caracterizacion de personajes, en este caso del Doctor.
Como referencia y ayuda para los comentarios, veamos en primer lugar, una tabla comparativa de las
indicaciones escénicas de Biichner y I-Fr/L, para pasar después a la presentacién, comparacion y
andlisis de las acotaciones en éste (ltimo y en el texto de la 6pera. Dada la multiplicacion de adverten-
cias en la partitura y la propia complejidad de la forma operistica, se hard un desglose en partes
dramatico-musicales que permitan un seguimiento claro de los comentarios.

Acotaciones en los esbozos de Blichner (E2'y E4) y en I-Fr/L.

Georg

Biichner

Franzos/Landau

E2/6

E4/8

Escena 43/En casa del Doctor

schiittelt den Kopf, legt die
Hande auf den Riicken und geht
auf und ab / sacude la cabeza,

schiittelt den Kopf, legt die
Hande auf den Riicken und geht
auf und ab / sacude la cabeza

steht ganz grade / se esta
quieto

legt den Finger an die Nase / se
pone el dedo en la nariz

DOCTOR cruza las manos detrds de la es- | cruza las manos detras de la es-
palda y pasea de un lado a otro | palda y pasaea de un lado a otro
. . mit Affekt / con afecto mit Affekt / con afecto
tritt auf ihn los / se acerca a| , . . il . ,
" L tritt auf ihn los / se acerca a él |tritt auf ihn los / se acerca a é
él con decisién L L
con decisién con decision
erkracht mitden Fingern/chas- | er kracht mit den Fingern
ca los dedos chasca los dedos
schreitet im Zimmer auf und Schreitet im Zimmer auf und ah
ab/va de unlado a otro de la / pasea de un lado a otro de Iq
habitacion habitacion
vertraulich / confidencial vertraulich / confidencial
WOZZECK

legt den Finger an die Nase / se
pone el dedo en la nariz

stohnend / quejandose (Die
Marie...)

72



Aspectos mds destacados:
1. Aumento de acotaciones en E4.

2. Modificaciones en E4, en relacién con E2 (omision de las dos acotaciones de Wozzeck:
«steht ganz grade»).

El texto de Franzos procede de los dos esbozos.

4. Franzos anade el texto y la acotacion: (stbhnend) Die Marie.

EL DocToRr: ACOTACIONES Y MUSICA EN LA OPERA (I/4)

Si para la primera escena de la 6pera, Alban Berg se habia servido de una suite barroca,
como molde musical en el que se presenta al Capitan, para la del Doctor escoge una forma
mds severa en su estructura, pero también con viejas resonancias: un passacaglia, con un
novedoso tema de doce sonidos y veintiuna variaciones. El compositor, como era de esperar,
no tuvo sélo razones musicales para la seleccién de esta forma?. El breve comentario dedica-
do a esta escena en su Conferencia sirve precisamente para destacar la trabazén entre perso-
najes, accién y musica, por un lado, y la motivacién dramética que le guié en la seleccion de
tal forma musical:

No es necesario insistir en que el trabajo de variacion de este tema
(del passacaglia) no obedece a principios mecdnicos, o incluso pu-
ramente musicales. Por supuesto, estd unido a la accién dramadtica
por la mds estrecha conexion. Ya la misma exposicién de la serie de
doce sonidos estd sometida a exigencias dramdticas, puesto que
aparece por primera vez sobre las primeras palabras de esta escena,
sumergiéndose totalmente en el discurso del Doctor, que queda
envuelto por el rubato muy agitado del recitativo del violonchelo (1/
4.488-495).

20 Desde los comentarios de Helmut Redlich hasta los mas recientes de Peter Petersen se ha recordado la

nota a pie de pagina del libro de Willi Reich sobre Alban Berg. En ella se dice que «tiempo después de
la composicién de Wozzeck, Berg quiso informarse sobre el origen de la palabra «Passacaglia». Busc
en el Diccionario de términos musicales de Riemann, donde se indicaba que era sinénimo de «Foliay.
Alli pudo leer con gran satisfaccion: «La Folia (ila idea fija!) es, sin duda, una de las més antiguas formas
de ostinatox. iAsi pues, él, de manera completamente inconsciente, habfa confirmado también este
significado esencial del concepto!» Willi Reich: op. cit., p. 75.
Tras referirse a esta nota de W. Reich, comenta H. Redlich: «La eleccién de la forma «passacaglia» para
I/4, donde se enfrentan idea fija del Doctor (experimentos dietéticos con Wozzeck) y la idea fija del
propio Wozzeck (sus visiones apocalipticas, y el consecuente diagnéstico del Doctor: «Tienes una
hermosa idea fija («eine schone fixe Idee»), una preciosa aberratio mentalis partialis...»)/.../, garantiza la
equivalencia légica entre musica y texto». H. F. Redlich, op. cit., p. 138.
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Vienen a continuacién veintiuna variaciones (1/4.496-642). Bien di-
cho, variaciones: se trata de un Gnico y mismo tema, de la misma
obsesién del Doctor, que encuentra un eco incluso en las palabras
de Wozzeck, atormentado por el personaje y sus obsesiones (1/4.525-
531)%.

Teniendo siempre en cuenta el criterio dramatico-musical, reconocido insistentemente por

el compositor en la seleccién de la forma musical y en el tema y variaciones que la configuran,
diferenciaré tres bloques en funcién del protagonismo del Doctor o de Wozzeck en los turnos del
dialogo, de los temas tratados por cada uno de ellos y del desarrollo dramatico. Como se ird
comprobando en las tablas y comentarios, las acotaciones se van agrupando naturalmente en
torno al personaje predominante.

A. Primera parte: DOCTOR Temay variaciones 1-4, cc. 488-523
B. Segunda parte: WOZZECK Variaciones 5-13, cc. 524-561
C. Tercera parte: DOCTOR a) Variaciones 13-18, cc. 562-610

b) Variaciones 19-21, cc. 611-644
¢) Coda, cc. 645-655%

21 Es ist eigentlich tiberflissig zu erwdhnen, dass die variationsmassige Verarbeitung dieses Themas nicht

2

[N

mechanisch oder auch nur rein absolutmusikalisch geschieht. Sie steht selbstverstandlich im engsten
Konnex mit der dramatischen Handlung. Schon die Anfiihrung dieser Zwolftonreihe ist musikdramatisch
umgesetzt, indem sie zu den ersten Worten dieser Szene, ganz in der Rede de Arztes aufgehend, ja fast
verborgen im bewegtesten Rubato eines Cello-Rezitativs zum erstenmal gebracht wird. (I/4.488-495).
Das Nachfolgende sind dann die 21 Variationsformen (1/4.496-642).

Mit Recht Variationen: handelt es sich doch um ein und dasselbe Thema, um dieselbe fixe Idee des
Arztes, die ja auch dort, wo der von ihm und diesen fixen Ideen gepeinigte Wozzeck das Wort ergreift,
seinen Widerhall findet (1/4.525-531).

Alban Berg: Vortrag, op. cit., pp. 168-169.

Partes distinguidas por W. Recia, p. 75, por G. Ploebsch (3), p. 88, y por Perle (4), p. 57. Como sefala
Mosco Carner (op. cit., p. 244) el nimero ‘siete’ tiene una especial relevancia en esta escena (también
la tendrd en 111/1).
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1/4, primera parte

A. Tabla de acotaciones de la primera parte. 1/4.488-523, tema y variaciones 1-4%*

D O KT O R Studierstube des Doktors (sonniger | WO ZZE CK
Nachmittag) / Gabinete del Dr. (tarde soleada)

TEMA Der Doktor eilt hastig dem eintretenden Wozzeck | Tritt ein / entra (488)
entgegen/ El Doctor corre al encuentro de Wozzeck
cc.488-495 que acaba de entrar (488)

parlando (488-491) cantabile (491-495)
stohnend / quejandose (495)

auffahrend / colérico (495)

12 Var. (auffahrend / colérico) - parlando (495-499) // wieder

auffahrend / otra vez colérico (499-502)
cc.496-502

kopfschuttelnd, mehr zu sich / moviendo la cabeza,
para si (502)

22 \ar. wieder zu Wozzeck / se dirige de nuevo a Wozzeck | Wozzeck nickt bejahend /
(503) // cantabile (mit dem Violoncello) (505-507), | Wozzeck afirma con un gesto
€c.503-509 | cantabile (508-512) (504)

32 Var. an den Fingern aufzahlend / contando con los dedos
cc.510-516 /I parlando // grosse Geste / gestos exagerados (512-
' 515) // ebenso / lo mismo // plétzlich empért / indig-
nado de repente // tritt auf Wozzeck zu / se dirige
amenazante hacia Wozzeck // sich plotzlich
beherrschend / controldndose de pronto (515-517)

42 Var. cantabile (p) + sempre dolce cantabile + immer ohne
cresc. / siempre sin cresc. + mit Warme / cdlido (518-

cc.517-523 523)

wieder heftig / violento de nuevo // parlando (523)

Aquf, como en la escena del Capitan, se comprueba también de inmediato la desproporcién con
el nimero de acotaciones del texto de referencia I-Fr/L, multiplicadas extraodinariamente por
Alban Berg, quien, de las tres indicaciones correspondientes a esta parte en I-Fr/L, ha supri-
mido, como es natural, la que introducia (mit Affekt), el fragmento del Doctor omitido, al

23 En cursiva las indicaciones convencionales de la mdsica vocal; las demas son las referidas a gestos,
movimientos y actitudes (que, no se olvide, repercuten directamente también sobre el modo de
entonacion).
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que ya me he referido mas arriba. Ha modificado otra, suprimiendo una parte de la misma, y
complentandola con un nuevo detalle, kopfschiittelnd... / moviendo la cabeza... 12 var., 502)*.
Y ha mantenido la tercera, también referida al Doctor, tritt auf ihn los / se dirige hacia Wozzeck.
Todas las demas han sido introducidas por Alban Bergy todas, menos una (el gesto de afirmacion
de Wozzeck), afectan al Doctor, quien domina netamente esta primera parte de su primera
entrada en escena.

Exposicion del tema de doce sonidos, cc. 488-495

DOKTOR: Was erleb’ich, Wozzeck? Ein Mann ~ DOCTOR: ¢Qué acabo de ver, Wozzeck? ¢éNo
ein Wort? Ei, ei, ei eras un hombre de palabra? iAy, ay, ay!

WOZZECK: Was denn, Herr Doktor? WOZZECK: ¢Qué pasa, doctor?

DOKTOR: Ich hab’s gesehn, Wozzeck. Erhat ~ DOCTOR: iLo he visto, Wozzeck! iHas vuelto
wieder gehustet, auf der Stralle gehustet,  atoser, hastosido en la calle, has ladrado como
gebellt wie ein Hund! Geb’ich Ihm daftir alle  un perro! ¢Para eso te pago tres perras gordas
Tage drei Groschen! Wozzeck! Dasistschlecht!  cada dia? iWozzeck, eso estd muy mal! iEl

Die Welt ist schlecht, sehr schlecht! mundo es malo, muy malo!

WOZZECK: Aber Herr Doktor... WQOZZECK: Pero, doctor...

DOKTOR: (stéhnend) Oh! DOCTOR: (quejandose) iOh...!

WOZZECK: ...wenn einem die Natur ~ WOZZECK:...cuando a uno se le impone la
kommt! naturaleza!

Después de subir rapidamente el tel6n (Vorhang rasch auf), la primera indicacién introducida
por Alban Berg nos presenta al nuevo personaje corriendo hacia Wozzeck (eilt hastig dem
eintretenden Wozzeck entgegen / cuando entra Wozzeck, corre presuroso hacia él). Se pone asi de
relieve la actitud que lo caracterizara caricaturescamente en sus demds intervenciones en la
o6pera (11/2 y 111/4), y que contrasta, ademas, con la obsesién por la lentitud (langsam, Wozzeck,
langsam) con la que queda marcado, también desde el principio, su colega el Capitan. Esta
actitud inicial, primera impresién del personaje, que se confirmara como uno de los indicios
fundamentales de su temperamento, esta traducida musicalmente en la primera parte del tema
(sobre todo) y de la melodia vocal integrada en él, configurada por valores pequefios y minimos
(semicorcheas, fusas y semifusas) y con una forma ritmica que confirman la calificacion, hecha
por el compositor, refiriéndose al caracter del tema de doce sonidos expuesto por el violonchelo
como «ubato muy agitado del recitativoy.

24 |-Fr/L: «Schdittelt den Kopf, legt die Hande auf den Riicken und geht auf und aby / «Mueve la cabeza, pasea
de un lado a otro con las manos en las espaldasy.
Alban Berg: «kopfschiittelnd, mehr zu sich» / «moviendo la cabeza, para si».
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En esta exposicion del tema que sirve de soporte al passacaglia hay una extraordinaria
riqueza de detalles dramaticos y musicales cuya densidad exige de manera particular una

diseccion analitica por partes.

1. Contenido temadtico de la musica. Dicho contenido va mucho mas alla de la mera expo-
sicion del tema constante de doce sonidos (T-1):

1.1 En primer lugar, el tema es anunciado y enunciado completo, primero por el clarine-
te (486-487) antes de subir el tel6n?>. Ya con el telén arriba empieza su exposicién el

violonchelo (Passacaglia-Thema, H).

1.2 Pero también en la melodia vocal aparecen temas y motivos musicales de gran
relieve dentro de la escena cuarta. El Doctor empieza su discurso musical con un tema
(T-2, cc. 488-489) que, parcial o totalmente, es ya recurrente en este principio de la
escena. Tiene un importante papel estructural porque con él se cierra el primer bloque
(c. 523), y la propia escena en su conjunto (cc. 642-644).

11.1 Tema de la irritacion (T-2)
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25 Comentario sobre el interludio orquestal 1/3-4 en la segunda parte, C. IlI.
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1.3 Este tema, tal como aparece por primera vez (cc. 488-489), esta constituido por tres
pequefios motivos, separados por silencios correspondientes a las pequefas pausas exigidas
por el texto:

El motivo (a) esta tomado, transportado o no, del final del T-1, sus tres Gltimos sonidos; de
este modo el Doctor enlaza directamente («Was erleb’...») con el motivo (fliichtig) oido tres
veces inmediatamente antes de subir el telén: clarinete (487), corno inglés (488) y contrafagot
(488). Con él cierra también su primera intervencion (Ei, ei, eil).

11.2 Motivo (a)
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El motivo (b) esté ligado en toda la escena a la peculiar manera de dirigirse el Doctor a
Wozzeck: intervalo de tercera menor ascendente con acento en la segunda silaba «Woz-zéck».

11.3 Motivo (b)

EETES

Woz-zeck?

El motivo (c) estd formado por el disefo de fusas y corchea que cierran la segunda pregunta
(«Ein Mann ein Wort?»).

11.4 Motivo (c)

Ein Mann ein Wort?
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Estos tres pequenos motivos pueden aparecer reunidos o de manera independiente como pue-
de verse en el ejemplo: el T-2, con ligeras variantes, aparece completo, ademds de al principio (cc.
488-489), en el c. 490 («Ich habs gesehn, Wozzeck...»). El motivo (a) tiene, como se verd poco mas
abajo, un trascendente uso en boca de Wozzeck, al final de su primera intervencioén, c. 495: «...
die Natur kommt!». El motivo (b) esta separado en el c. 492, donde empieza a confirmarse como
férmula empleada por el Doctor para dirigirse al protagonista. En fin, el motivo (c) le sirve a Wozzeck
en su primera intervencion para replicar al Doctor («Aber Herr Doktor...»). Nétese que el protagonista
toma la palabra con material introducido por el Doctor.

1.4 En la segunda mitad del compds 491 se introduce uno de los temas («de la Ciencia» (T-
3) mas importantes de la escena, como se comprobard més adelante, definido por una
progresion disefiada como linea descendente de cuatro tonos rematada por el intervalo
ascendente de cuarta justa.

11.5 Tema de la Ciencia (T-3)
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1.5 Hay, finalmente, un fragmento melédico citado en la variacion cuarta: cc. 493-494 = c.
519, con un significativo cambio en el texto.

11.6

(a)

(b)
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2. Contenido dramatico. Toda esta concentracion expositiva de temas y motivos musicales,
recurrentes y desarrollados en las variaciones que vienen a continuacion, deben tener su
justificacion dramatica en la presentacion del Doctor, como personaje peculiar y en sus
maneras de relacién con Wozzeck. En este primer encuentro visual y verbal con el
personaje se han de reconocer, por primera vez, sus gestos y actitudes mas caracterfsti-
cos, asi como los motivos ideolégicos que circunscriben su obsesién cientifica:
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2.1 Tomando como apoyo las Gltimas palabras citadas de Alban Berg, se deduce, en
primer lugar, que la idea fija del Doctor tiene su correspondencia musical en el omnipre-
sente tema de doce sonidos (T-1, ej. 11), metdfora musical de la obstinacién.

2.2 La escena se inicia con la irritacién del Doctor, cuya causa inmediata se encuentra
en las toses incontroladas de Wozzeck, que ponen en peligro sus experimentos. La tos
del protagonista es el pretexto mas socorrido en la primera parte de la escena. El malhu-
mor del Doctor, su consecuencia, se encuentra traducido musicalmente en un segundo
tema melddico-vocal (T-2, ej. 11.1).

2.3 Laracionalidad econémica burguesa (Albert Meier) del Doctor aparece expresada (y
ridiculizada) por primera vez cuando le recuerda a Wozzeck el contrato, por el que le
paga diariamente tres perras gordas a cambio de sus servicios. Esta «racionalidad cienti-
fica» tiene su traduccién musical en el «<Tema de la Ciencia» (T-3, ej. 11-5).

2.4 La primera intervencion de Wozzeck introduce una palabra, un concepto, funda-
mental en la escena y en toda la 6pera: «Natur» («...wenn einem die Natur kommt!» /
«...cuando a uno le obliga la naturaleza»). Wozzeck pretende hablar como el Doctor,
como se comprueba con patética claridad sobre todo en la segunda parte de la escena.
En minuciosa correspondencia, Alban Berg pone en boca del protagonista el motivo (a),
aunque deformado en su contorno melédico (ej. 11.2 y 13, c. 495). Mediante la réplica
del protagonista, quedan enfrentadas la Racionalidad, econémica o cientifica, y la Natu-
raleza, forma abstracta, al fin, de representar el indtil forcejeo verbal entre el Doctor y
Wozzeck, y sus respectivas ideas fijas. En la antinomia Ciencia / Naturaleza se encuentra
el ndcleo dramatico que, desarrollado a lo largo de la escena cuarta, concluye con la
confirmacién del radical distanciamiento y la imposibilidad de entendimiento entre los
dos personajes. Los intereses, las obsesiones de uno y otro son radicalmente diferentes.
Cada uno terminara encapsulandose en sus fijaciones: Wozzeck, «sin hacer mas caso al
Doctor», evocando a Marie, y el Doctor, en la apoteosis de sus fantasias de fama e
inmortalidad. Todo ello rematado de manera grotesca cuando Wozzeck obedece de
manera automadtica la orden final de ensenar la lengua.

Mdsica, texto y acotaciones. Los tres temas musicales, distribuidos entre el violonchelo
(T-1) y la melodia vocal (T-2 y T-3), no sélo representan tres contenidos seménticos al
asociarse, respectivamente, a la «idea fija», a la «irritacién» y la «racionalidad cientifica»
del Doctor, sino que, mediante pardmetros musicales como el ritmo, la intensidad, el
modo de entonacién, el tempo, etc., expresan los estados y cambios de humor de los
personajes, de Wozzeck vy, sobre todo, en este caso del Doctor. Las acotaciones, como
sabemos, son, en este sentido, la expresion verbal de lo que va ocurriendo en la escena y las
oscilaciones en el comportamiento de los personajes dentro del fluir del tiempo dramético.
He aqui, en primer lugar, cbmo empieza a desenvolverse musical y dramédticamente un
Doctor grotescamente paradéjico, tan obsesivo y colérico como calculador y frio.

En primer lugar, las indicaciones parlando / cantabile no sélo sirven para advertir sobre el

modo de entonacion, sino que, en este caso, delimitan dos actitudes del personaje y, con ellas,
dos temas: parlando afecta a la melodia del Doctor desde el c.488 hasta la primera mitad,
inclusive, del 491; cantabile desde la segunda mitad del 491 hasta el c. 494. Se trata de una
equilibrada y exacta distribucién (tres compases y medio cada uno), que separa el T-2, motivo de
la irritacion, del T-3, motivo de la ciencia (ej. 11). Este contraste queda, ademas, muy matizado
y enriquecido por la actuacién del violonchelo, que va exponiendo el tema de los doce sonidos
(T-1) —la obsesiva personalidad del Doctor—, mientras éste «se expone» a si mismo a través de los
otros dos motivos y los modos que los caracterizan.
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En los andlisis consultados, el tema de doce sonidos del passacaglia ha sido mas estudiado desde
la perspectiva puramente musical o, como mucho, con referencias a su valor semantico general.2® Su
significado y realizacion dramatica en la escena han quedado entre paréntesis, a pesar de los comen-
tarios del compositor en este sentido. Opino que la exposicion del tema al principio de la escena
cuarta (cc. 488-495) tiene un caracter eminentemente dramético al tomar parte activa en la situacion.
Del mismo modo que, como se ha comentado, la melodia vocal del Doctor se sirve de fragmentos
intervalicos del tema de doce sonidos, el contenido semantico del texto y de las acotaciones, las
palabras y actitudes del Doctor, son dinamizados por los pardmetros que configuran el tema
dodecafénico. La precipitacion con que el Doctor se dirige a Wozzeck (Der Doktor eilt hastig dem
eintretenden Wozzeck entgegen), no esta traducida musicalmente sélo por el enfado que muestran las
palabrasy el contorno melddico del «tema de la irritacién» (T-2). Las indicaciones dirigidas a la realiza-
cién por el violonchelo de los primeros sonidos del tema principal (T-1), immer aufgeregter / cada vez
mas agitado (irritado) ... marcatissimo, y el crescendo hasta ff, sirven de apoyo verbal y gréfico a la
progresiva aceleracion a través de una rapida disminucién de valores que culmina en un ochillo de
semifusas. El caracter, el ritmo y la dindmica, acttian solidariamente como motor o alma del contenido
y de la forma melédica (parlando) de las palabras del Doctor, o, dicho de otro modo, son la traduccién
musical de sus prisas y su célera.

Con estricta l6gica, toda esta agitacién se detiene bruscamente coincidiendo con el enunciado
del motivo de la «racionalidad cientifica» (T-3), exactamente donde empieza el cantabile de la linea
vocal, se indica bedeutend ruhiger / notablemente mds tranquilo (segunda mitad del c.4 91)%. El
autocontrol del Doctor esté ligado semanticamente al recuerdo del contrato con Wozzeck y musical-
mente al motivo de la ciencia (T-3). Todo se calma. Se vuelve a unos valores mas moderados (recuér-
dese el Sehr langsam inicial), y, frente al marcatissimo del compas anterior, en el 492 el violonchelo ha
de expresarse sehr weich / muy blando. Esto nos conduce a la queja del Doctor por la maldad del
mundo («Die Welt ist schlecht, sehr schlecht!» / «iEl mundo es malo, muy malo!»), para cuya melodia
se vuelve a recordar el cantabile, al mismo tiempo que el violonchelo tiene que hacer un papel immer
geftihlvoller / cada vez mds sentimental, cc. 493-495 (en contraste con el immer aufgeregter» de los cc.
489-490). Este patetismo culmina en la queja (stéhnend / lamentandose) del Doctor: «Oh!». Eviden-
temente, el comentario sobre el mundo, la queja y las maneras de interpretacion melédica, vocal
y del violonchelo, tienen un sentido caricaturesco e irénico. En el enunciado de los temas hecho
mas arriba me he referido a un «fragmento de la exposicion citado, casi imperceptiblemente, en
la variacion». No puede quedar ninguna duda acerca del caracter sarcastico de esta parte final de
la exposicion del passacaglia (ej. 11.6, (b)). La maldad del mundo no depende para el Doctor de
ninguna clase de inmoralidad (como parecia ocurrirle al Capitan), sino de su cardcter «irracional»:

26 Redlich: Analyse der Passacaglia in I/4, op. cit., pp. 139-146; Perle, op. cit., pp. 164-165; Ploebsch, op.
cit. p. 89; Petersen, Wozzeck, op. cit. p. 312; M. Carner, op. cit. 243.

27 Obsérvese que la agitacion comentada contrasta con el estatismo de los sonidos utilizados en estos
compases: cc. 488-489, sonido Mi b; c. 490, Si; 1/2 c. 491, Sol. Este Gltimo sonido continda (cor-
cheas) en la segunda mitad del compas, también Do# ocupard un compas entero. En los cc. 493-494,
se utilizan dos sonidos en cada uno: Do, Fa#, Mi, Si b. En el Gltimo, 495, cuatro: La, Fa, La b, Re.
Parece que hubiera dos proporciones, dos configuraciones ritmicas. Una abstracta: cuatro redondas
o cuatro compases (cc. 488-492) (143, cc. 488-489) = cuatro primeros sonidos del tema; dos compases
(493-494) o cuatro blancas = cuatro sonidos; un compas (495) o cuatro negras = cuatro Gltimos sonidos.
«Proporcién 4 : 2 : 1». Sobre esta proporcionalidad del tema en su primer enunciado, en su exposicién y
en las variaciones 12 y 16, Rudolf Stephan: Aspekte der «Wozzeck»-Musik, op. cit., pp. 15-16.

La otra proporcionalidad se encuentra en la realizacién, distribucién y configuracién ritmica concre-
ta de los diversos temas.
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él no se puede enfadar porque «enfadarse es nocivo para la salud, ies anticientificol» («...argern ist
ungesund, ist unwissenschaftlich!»). Y si no fuera suficiente atin, Alban Berg ha hecho que el lamento
del Doctor quede enfatizado. (De este modo, ademas, se empiezan a introducir los instrumentos de
viento madera, aparte del violonchelo que dan paso a la primera variacién):

11.7 1/4.495
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El dltimo compas (495) de la exposicion del tema de doce sonidos estd melédicamente
ocupado por la réplica de Wozzeck: «Aber Herr Doktor, wenn einem die Natur kommt!» / «Pero,
Doctor, icuando la naturaleza se imponel». La justificacion de Wozzeck por la necesidad natural
hace que el Doctor se enfade de nuevo (auffahrend). Asi comienza la primera variacion.

Primera variacion, cc. 496-502

DOKTOR: (auffahrend) Die Natur kommt!
Die Natur kommt! Aberglaube, abscheulicher
Aberglaube! Hab’ich nicht nachgewiesen,
dass das Zwerchfell dem Willen unterworfen
ist? (wieder auffahrend) Die Natur, Wozzeck!
Der Mensch ist frei! In dem Menschen
verklart sich die Individualitit zur Freiheit
(kopfschiittelnd, mehr zu sich) Husten
miussen!
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DOCTOR: (irritado) iSe impone la Natura-
leza! iSe impone la Naturaleza! iSupersti-
cién, maldita supersticion! ¢éNo he demos-
trado ya que el diafragma estd sometido a
la voluntad? (de nuevo colérico) iLa Natu-
raleza, Wozzeck! iEn el hombre, la indivi-
dualidad se transfigura en libertad! (movien-
do negativamente la cabeza, para si) iTe-
ner que toser!



1. Contenido temadtico, musical y conceptual. Se dan cita los tres temas principales:

a.-

El violonchelo desemboca y descansa en un Re pedal que ocupa los siete compases de
la primera variacion. Sobre él, la trompa va enunciando los sonidos del tema ostinado,
que coinciden y subrayan los vértices melddico-verbales del Doctor. Una vez mds, los
tres Gltimos sonidos del tema (Fa-La b-Re), son enunciados como unidad motivica inde-
pendiente, al mismo tiempo por la voz («Husten mussen!» / «iTener que toserl») y
fagot/contrafagot.
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Ac

N _ (Thema)
r S : =
;ﬁwﬁ; 4 i 4+ N 2 23 2
s LT —
T — ———
~
LY 2 f'}f}’ b1 ﬁi} Y -
R~ ¥ ! N
/N N
= =

(Hr) /,,>

e

(x H\)\_/ﬁ o

El tema de la irritacion (T-2) aparece completo, como una linea continua de semicorcheas
en la madera en los cc. 496-497 y 500, coincidiendo con los momentos de enfado, que
en esta ocasion arrancan de la referencia de Wozzeck a la necesidad impuesta por la
«naturaleza» (ver ej. 13).

El tema de la ciencia (T-3) ocupa gran parte de la seccién orquestal de la variacién, como
[6gico comentario musical a las observaciones del Doctor sobre el sometimiento «del
diafragma a la voluntad»: «iEl hombre es libre! iEn el hombre, la individualidad se trans-
figura en libertad!».

otaciones, linea melédica, musica y texto. La interdependencia entre temas musica-

les, palabras, linea melédica y modo de entonacién junto a las observaciones sobre
gestos y actitudes, planteada en la exposicién del tema, se confirma en la primera varia-
cion. El Doctor vuelve a la célera al oir las palabras de justificacion del protagonista,
palabras y musica (motivo (c) del final del tema traspuesto) que repite y que quedan
subrayadas por el primer sonido del T-1 y por la variante del tema de la célera. Con el

en

fado regresa el parlando.
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EjempLo 13

1/4. 495-497
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También la alternancia basica entre la célera y la ciencia, planteada en la exposicién, se confirma
en esta primera variacién, donde se van relevando los temas musicales de la orquesta segtn las
inflexiones teméticas del discurso («naturaleza» o «sabidurfa cientifica» (T-3)) y donde toda la linea
melédica esta disefiada con fragmentos del tema principal (T-1) y de la irritacién (T-2).
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El Doctor termina de exponer sus ideas sobre la naturaleza, el individuo y la libertad movien-
do negativamente la cabeza como Gltimo gesto de protesta e impotencia que se completa con las
dltimas palabras: «iTener que toser...!». El gesto y las palabras, tal como figuran en el libreto de la
Opera, cierran la primera variacién, al mismo tiempo que sirven de punto de inflexion hacia las
preguntas y comentarios del Doctor sobre la dieta obligada de Wozzeck. Alban Berg modificé la
acotacion original: suprime la indicacién de que el Doctor se lleva las manos a la espalda y pasea
de un lado a otro de la habitacion / ...legt die Hande auf den Riicken und geht auf und ab, anade,
ademds, el matiz mehr zu sich / mds para sf, que afecta tanto al sentido del gesto como al
registro vocal correspondiente de las palabras que lo completan, interpoladas también por el
compositor: «Husten missenl» / «iTener que toser...!». La correspondencia puntual de la
musica con esta pequefna unidad compleja de gesto y palabra confirma su condicién de
punto de articulacién en el desarrollo del discurso. El gesto esta traducido por dos silencios
de negra en la melodia vocal y por una célula intervélica de segunda mayor descendente
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sobre La b - Sol b cuyo disefio ritmico anuncia un nuevo motivo de la siguiente variacion (ej. 15).
Las dltimas palabras que se dice a si mismo el Doctor estan enunciadas con los tres Gltimos
sonidos del tema dodecafénico, subrayados (H) por fagot y contrafagot (motivo (c)). Pues bien, la
segunda variacién esta construida verticalmente con acordes de sexta que salen directamente de
dichos sonidos (Fa, La b, Re).

Segunda variacién, cc. 503-509
Hat Er schon seine Bohnen gegessen, Wozzeck?  ¢Has comido ya tus habas, Wozzeck? (Wozzeck
(Wozzeck nickt bejahend) Nichts als Bohnen,  afirma con un gesto de la cabeza) iNada mas

nichts als Hiilsenfriichte! Merk’Er sich’s! Die  que habasy legumbres! iToma buena nota! La
nachste Woche fangen wir dann mit... semana que viene empezaremos con...

En los dos primeros compases de la segunda variacién se encuentran los dos motivos a los
que acabo de referirme
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El cardcter de transicién y articulacion gestual, musical y verbal del dltimo compés de la
primera variacion (502) queda reforzado por la primera, y tnica, acotacién referida al gesto del
Doctor cuando reinicia su didlogo con Wozzeck en la variacion segunda: wieder zu Wozzeck /
dirigiéndose de nuevo a Wozzeck, cuya referencia inmediata es al gesto y las palabras que acaba
de hacer para si (...mehr zu sich).

De los dos motivos, acordes de sexta y segunda mayor descendente, el segundo queda
dibujado en el compas 504 con la configuracién ritmica y la célula intervalica anunciadas en el
altimo compas de la variacién anterior. Pero tal disefio no vuelve a ser utilizado hasta el compas
515 de la variacion tercera, donde cumple un papel de punto de ensamblaje musical/gestual,
parecido al del c. 502. Jouve/Fano se han referido en su andlisis al parecido de este motivo con
uno de la pavana de la primera escena de la épera (1/1.42-44).

EjempPLO 16

1/1. 42-44

(\ﬁﬁ___/_:}r

Str col legno

Disefio ascendente por segundas mayores, aceleracién ritmica: el parecido es induda-
ble, aunque las razones conceptuales que lo justifiquen no estan claras: «En la cuarta escena
se trata del régimen alimenticio: comer habas, solamente habas. Las trompetas disefan una
figura en estrecha relacion con otra anterior (pavana, 1/40-44). éHemos de ver en ello una
aproximacion entre los dos personajes, Doctor y Capitan, a los que Wozzeck esta sometido?
¢O se trata de la relacion entre el régimen, la salud y el tiempo? En cualquier caso, se trata de

88



una referencia al pasado». Mi opinién es que tal coincidencia (¢éconsciente o inconsciente?)
no tiene que ver con relaciones de contenido textual, sino con la relaciéon dramatica que
aproxima a los dos personajes, el Doctor y el Capitdn: el momento dramatico es parecido: el
Capitan, en la pavana, y el Doctor, en esta primera parte del passacaglia, dominan completa-
mente el didlogo manteniendo a Wozzeck en una posiciéon sumisa que le permite soportar
las obsesiones entre existenciales y metafisicas de uno y las cientificas de otro. En la pavana,
Wozzeck asentird con su «Jawohl, Herr Hauptmann!» (cc. 49-50), en la segunda variacién del
passaccaglia, hace lo mismo con el gesto: Wozzeck nickt bejahend / Wozzeck mueve la cabe-
za afirmativamente (504).

A partir del compds 505, el Doctor, en su papel, le recuerda a Wozzeck que no debe comer
mas que habas y legumbres hasta empezar con la carne de cordero a la semana siguiente. Todo
esto, naturalmente, cantabile. La melodia, subrayada por el violonchelo, continta sirviéndose de
material tomado de los motivos mas importantes: escalas de tonos descendentes (c. 506) o
ascendentes (cc. 508-509) (derivadas del motivo de la ciencia), o advertencias («Merk Er sich’s!»
/ «iToma buena nota!») melodizadas con el submotivo (c) del tema de la irritacion (c. 507)%.

Tercera variacion, cc.510-576

DOKTOR: ...Schopsenfleisch an. DOCTOR: ...Ia carne de cordero.

Es gibt eine Revolution in der Wissenschaft: Va a haber una revolucién en la ciencia: (con-
(an den Fingern aufzdhlend-parlando) Eiweil3, tando con los dedos-parlando) albdminas, gra-
Fette,Kohlenhydrate; (groe Geste) und zwar:  sas, hidratos de carbono (grandes gestos) es
Oxyaldehydanhydride... (ebenso) decir: oxialdehidanhidridos... (lo mismo)
(plétzlich empért) Aber, Er hat wieder (repentinamente enfadado) iPero has vuelto a
gehustet... (tritt auf Wozzeck zu) toser! (dirigiéndose contra Wozzeck)

El Doctor continta su intervencion, sin que se produzca la mas leve pausa en el discurso
verbal cuando se inicia la tercera variacion. En ella el personaje exhibe su pedanteria haciendo la
lista de los nombres cientificos que adornan el régimen alimenticio de Wozzeck. Alban Berg
suprimié aqui una parte del texto Fr./L,*® pero ha interpolado todas las acotaciones, excepto la
altima (tritt auf Wozzeck zu), con el fin de resaltar el lado grotesco del personaje.

28 Il s’agit maintenant de régime: manger des feves, rien que des feves. Les trompettes dessinent une figure
en rapport étroit avec une autre antérieure (Pavane, cf. [,40-44). Faut-il voir la un rapprochement entre
le personnage Docteur et le personnage Capitaine, Wozzeck étant aussi soumis a I'un qu’a I'autre? Ou
est-ce le rapport entre le régime, la santé, et le temps? Nous avons en tout cas sur ce point une référence
au passé». Pierre Jean Jouve/Michel Fano, op. cit., p.117.

29 Del tema ostinado de doce sonidos se ha encargado, en esta variacién segunda, el xil6fono.

30 Como ya quedé antes indicado, el cambio de dieta introducido por Berg conlleva los oportunos
cambios de los nombres cientificos. El texto modificado y suprimido es el siguiente:
DOCTOR: ... Es gibt eine Revolution in der Wisenschaft, ich sprenge sie in die Luft. Harnstoff, salzsaures
Ammonium, Hyperoxidul! -Wozzeck, kann Er nicht wieder p-n? Geh’Er einmal da hinein und probier Er’s.
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Con la referencia a la «carne de cordero» («<Schopsenfleisch») y a la revolucién cientifica que
se avecina, los trombones introducen un nuevo motivo grotesco®' que volveremos a encontrar
en la variacién 19.
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El gesto de contar con los dedos a medida que va enumerando los componentes de la dieta
culmina con los grandes gestos que acompanan al no menos monumental vocablo:
«oxialdehidanhidridosy. Una vez mas la mUsica traduce y se conjuga con tales desmesuras linglisticas
y gestuales mediante la progresiva acumulacion del motivo de la ciencia (cuerda, €j. 18-a), de

WOZZECK: Ich kann nit, Herr Doctor!

DOCTOR: (mit Affekt) Aber an die Wand p—n! Ich hab’s geseh’n, mit diesen Augen gesehen, ich
steckte gerade die Nase zum Fenster hinaus und liess die Sonnenstrahlen hineinfallen, um das Niesen
zu beobachten, die Entstehung des Niesens. Man muss alles beobachten. Hat er mir Frosche gefangen?
Laich? StiRwasser-Polypen? «Cristatellum»? Hat Er? Stoss’ Er mir nicht ans Mikroskop, ich habe den
linken Backenzahn eines Infusoriums darunter. Aber (tritt auf ihn los). Er hat an die Wand gep—t!

31 «In der 3. Variation wird (510) der neue Gesprachsstoff («Schopsenfleisch») durch ein groteskes
Gegenthema in den Posaunen eingeleitet». Willi Reich, op. cit., p. 76.
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fragmentos del mismo (trompetas, ej. 18-b) y la nueva intervencion del disefio de segundas
mayores ascendentes, al que me he referido en el comentario de la var. 22 (oboes, ej. 18-b).
Estos dos o tres motivos, estdn subrayados y propulsados por la nueva variacién del tema de doce
sonidos ejecutado en esta tercera variacion por tres fagots y un contrafagot. Acorde con la cre-
ciente exaltacién del Doctor, el tema que representa su idea fija va progresivamente reduciendo

sus valores y, en la parte final (cc. 514-515), cresc. molto (ej. 18-c).
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El enfado repentino del Doctor (plétzlich empdrt) porque Wozzeck ha vuelto a toser, tiene
su correspondencia musical en la reaparicion de una variante de la Gltima parte del tema de la
irritacion (T-2). Ademas, en mi opinién, Berg ha querido poner también de relieve la tos de
Wozzeck que saca de quicio al Doctor mediante el uso inframotivico del intervalo de séptima/
novena (mayor o menor) descendente caracteristico de las dos dltimas silabas del participio
«gehustet» (tosido) o el infinitivo husten (toser) en casi todas sus apariciones?.

32 gehustet: c. 490 (la primera de las dos veces, la segunda quinta menor descendente) husten: cc. 523, 615.
Obsérvese que se trata del mismo intervalo de séptima descendente que el de la palabra Natur: la tos/
naturaleza se impone sobre Wozzeck (en Biichner, la necesidad de orinar).
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La irritacién del Doctor, rematada con el gesto de dirigirse amenazante contra Wozzeck (tritt
auf Wozzeck zu) , esta representada musicalmente por el accelerando, glissando y crescendo de la
cuerda y del arpa que se desliza desde el Re (Gltimo sonido del tema dodecafénico, T-1) hasta el
fortisimo (fff)-Mi b de la siguiente variacion.

(d) 1/4.516
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Cuarta variacioén, cc. 517-523

DOKTOR: (sich plétzlich beherrschend) Nein!
(cantabile) ich argere mich nicht, drgern ist
ungesund, ist unwissenschaftlich! Ich bin ganz
ruhig, mein Puls hat seine gewohnlichen
Sechzig, behiit, (sempre dolce cantabile) wer
wird sich Gber einen Menschen drgern! (mit

DOCTOR: (controldndose de repente/
cantabile) iNo! iNo me voy a enfadar! iEnfa-
darse es malo para la salud, es anticientifico!
Estoy completamente tranquilo, mi pulso
marca sus habituales sesenta pulsaciones.
(sempre dolce cantabile) iAy del que se enfa-

Wirme) Wenn es noch ein Molch wiére, der
einem unpdsslich wird. (wieder heftig/parlando)
Aber, aber, Wozzeck, Er hitte doch nicht husten
sollen!

de con un hombre! (cédlido) iSi se tratase de
una lagartija molesta...! (otra vez colérico)
iPero, Wozzeck, no debiste toser!

El Gltimo compés (516) de la tercera variacion nos mostraba el gesto dramatico y musical del
Doctor que, en el colmo de su paciencia, se lanza contra Wozzeck, incapaz de reprimir su tos. En el
siguiente compds (517), primero de la cuarta variacion, el personaje intenta autocontrolarse tan de



repente como se habia encolerizado: plétzlich empért-repentinamente enfadado (516) / sich plétzlich
beherrschend-controlandose de repente (517). Pues bien, del mismo modo que se han interpretado
los intervalos descendentes de séptima/novena como sefal musical de la tos, causa inmediata de la
subita célera del Doctor, y del glissando-accelerando-crescendo como forma plastica de expresion
musical del ademan del personaje, puede entenderse que la configuracién global del primer compés
de la cuarta variacién constituye una clara traduccién del gesto de autocontrol.
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Si se comparan los diferentes pardmetros musicales de este compas con los del anterior se
puede reconocer con facilidad la oposicion entre cada uno de ellos: en el tempo (accelerando/
ritardando), en la dinamica (crescendo/decrecendo), en la instrumentacién (progresiva acumula-
cion de los instrumentos de cuerda/reduccion de los de viento), en el color arménico («teclas
blancas» —Do mayor—/ «teclas negras» -Mi b menor—**). Junto a ello, el titubeante disefio ritmico
de sincopas también colabora en esta plastica expresién musical de lo contenido en la acotacién:
controlandose de repente.

33 Recuérdese que la tonalidad de Mi bemol menor tiene connotaciones de fatalidad y muerte, similares a las
que pueden encontrarse en el tritono Si-Fa. Alban Berg no deja pasar la oportunidad de incluir estas dos
sefales en un momento en que el Doctor intenta autocontrolarse y, como se vera a continuacién, observar
sus saludables sesenta pulsaciones: las silabas de la palabra alemana sechzig —sesenta— (c. 521) esta marcada
por el tritono Si-Fa, del mismo modo que ruhig —tranquilo— (c. 520) lo esta por el tritono Do-Fa# .
(Recuérdese que el tritono es el «diabolus in musicay, la falla de la perfeccién del sistema tonal). Creo que
en los dos casos se trata de guifios irénicos que revelan la endeble consistencia de las palabras con que el

Doctor pretende serenarse.
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El ritardando iniciado en el primer compds de la variacién se confirma primero en los dos
compases siguientes (518-519) para los que se indica Sehr ruhig / muy tranquilo (J = 63-66),
donde, ademas, el compas 4/4 es sustituido por 5/4. Este proceso de calma tiene su punto de
llegada en el c. 520, Noch ruhiger / Mds tranquilo adn (J = 60), compds 6/4. Las sesenta pulsacio-
nes metronémicas son los sesenta latidos del pulso del Doctor: «Estoy completamente tranquilo,
mi pulso marca sus sesenta de costumbre». Compds (6/4), pulso y ritmo (J = 60), dindmica
(siempre sin crescendo), caracter de la voz (sempre dolce cantabile / célido), linea melddica (sua-
vemente ondulante), instrumentacién (corno inglés y celesta marcan el pulso justo, sin
alteraciones,mientras la cuerda va exponiendo acordes sobre los sonidos del tema ostinado (T-1)
en un tremolo «cada vez mds lento), texto y acotaciones, todos de acuerdo, configuran un buen
ejemplo de iconograffa musical.
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Pero el sosiego dura poco, el Doctor no puede olvidar el incumplimiento del contrato
por parte de Wozzeck, la tos es el fantasma que recorre toda esta primera parte que conclu-
ye textual y musicalmente como empezé: «iPero...pero, Wozzeck, no tendrias que haber
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tosido!». Los tres Gltimos sonidos del tema principal en acorde (oboes seguidos de fagot) son
la senal puntual del cambio de humor (wieder heftig / violento de nuevo). Regresa el tema de
la irritacién (T-2) en la melodia vocal (parlando) y en la orquesta (canon: fagot, viola, corno
inglés). La ira del Doctor, lo mismo que los tres sonidos finales del tema dodecafénico,
cierran la primera parte del passaccaglia introduciéndose en el primer compas de la segunda
parte con expresivas indicaciones dirigidas a la interpretacién instrumental y dramatica: heftig
/ con violencia y wiitende Geste / gestos de furia respectivamente.
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1/4. 523-524

5. Yar.

Yy
A den Dok tor
beschwichtigend :

Resumen. Como se ha podido comprobar en la segunda parte, la musica sélo puede
aportar contenido conceptual una vez semantizada a través de su ligazén estable a un con-
cepto, palabra o personaje. Pero junto a esta funcién refleja, tomada de otros lenguajes,
particularmente del hablado, la musica, con su condicién esencial de forma desarrollada en
el tiempo, permite descubrir el verdadero perfil de un personaje mediante el seguimiento
pormenorizado de sus maneras de actuar, de gesticular y, en general, de expresarse. En este
minucioso seguimiento se realizan verdaderamente, viven, los temas musicales, o mejor,
dramético-musicales, adaptandose, fragmentandose, variando incesantemente, traduciendo
y coexistiendo simultdneamente con la palabra, con sus maneras de elocucién, con los ade-
manes, con los movimientos... La misica en Wozzeck es sombra y aura que acompana incon-
dicionalmente a los personajes y molde donde se van grabando las huellas reveladoras de los
matices mds sutiles de lo interior y lo externo, de la conciencia y del comportamiento. Asf,
en el caso del Doctor, la primera parte de /4 nos ha mostrado:

1. Que tanto su fijacion obsesiva por la ciencia como su facil agitacion y célera, cuando la
realidad se ostina en salirse de sus previsiones racionales, quedan configuradas por tres
temas tan diferenciados como estrechamente conectados en su contenido musical y en
su alternada o complementaria realizacién dramatica (T-1, T-2, T-3).

2. Que las partes vocales y orquestales de las cuatro primeras variaciones del passaccaglia
estan construidas con material o fragmentos tomados de alguno de dichos temas, ligados
siempre a los pormenores del discurso verbal.
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3. Que, junto al componente temdtico dramatico-musical, tienen un particular interés las fluctua-
ciones o modulaciones expresivas de las actitudes, gestos, movimientos y maneras de entona-
cién, contenidas en las numerosas indicaciones escénicas introducidas por el compositor y
puntualmente traducidas en musica. De este modo, las lineas melédicas y los comentarios
orquestales forman una unidad compleja e indisoluble con las acotaciones —con el desenvol-
vimiento del personaje en la representacién—, que, desarrollada en el tiempo, va definiendo
la verdadera personalidad del personaje. Desde esta perspectiva, no es suficiente decir que el
Doctor es racional, colérico o grandilocuente, como si se tratase de categorias fijas o fijadas al
personaje. La dindmica dramatica y musical lo presenta hablando y actuando de manera racio-
nal, colérica o engolada. Como ocurre en el caso del Capitan, Alban Berg ha enfatizado
mucho, en relacién con los personajes de Biichner, la contradictoria y grotesca personalidad
del Doctor subrayando sus repentinos cambios de humor (el adverbio plétzlich / repentina-
mente es empleado una y otra vez en las acotaciones), de manera que, prescindiendo del
contenido conceptual, puede decirse que toda esta primera parte estd organizada a base de la
alternancia entre «el autocontrol racional o cientifico» (ya que alterarse o enfadarse es «nocivo
para la salud», «<malo, «anticientifico» —palabras tomadas de su discurso consciente-), y las
constantes traiciones producidas por su afanoso apresuramiento o por su célera (recuérdense
los sinénimos empleados por el libretista: hastig / precipitado, auffahrend / colérico, empért /
indignado, heftig / violento). Tal alternancia tiene su sencilla, l6gica y casi literal corresponden-
cia en los modos de entonacién, parlando o cantabile, segtin el humor, alterado o sosegado,
del momento. Los temas, por su parte, ven constantemente variada su configuracién original
en alguno de sus parametros (valores, dinamica, tempo, ritmo, instrumentacion...) en funcion,
tanto del contenido del texto verbal como de las indicaciones escénicas.

(B) I/4, segunda parte (cc. 524-561, var. 5-12)

La segunda parte esta netamente dominada por Wozzeck, quien intenta calmar al Doctory
le cuenta confidencialmente sus propias obsesiones, su idea fija. De manera consecuente, las
acotaciones se acumulan en torno a la figura del protagonista de la 6pera y tienen un valor
extraordinario, ellas y su traduccién musical, como profundizacién en su compleja personalidad.
Sin embargo, centrados ahora en la personalidad del Doctor, prescindiré del comentario de este
bloque del passacaglia del que se han glosado algunos ejemplos significativos relacionados con el
protagonista en la segunda parte®.

3% Segunda parte, Il: «Ach Mariel»: Wozzeck, motivo de la queja, /4.
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(C) 1/4, tercera parte

C. Tabla de acotaciones de la tercera parte. 1/4.562-655, var. 13-21

DOKTOR WOZZECK
A VARS. 13-18 \5/22)1 3: quasi langsamer Walzer (565-
cc. 562-610 Var. 18: ohne sich um den Doktor zu
kiimmern/sin hacer caso al Doctor
(606)
b. VARS. 19-21 | Var. 20: immer mehr in Extase geratend /
. 611-641 acercandose cada vez més al éxtasis (620-
635)
Var. 21: Noch breiter, grandioso / atin mds
ampuloso, grandioso - in héchster
Verziickung / en el maximo grado de arro-
bamiento (ff) (638-641)
c. CODA plotzlich wieder ganz sachlich, an Wozzeck gehorcht / Wozzeck obedece
649-6 Wozzeck herantretend / de nuevo, repen- | (644)
e 655 | tinamente objetivo -parlando (642-645)
Der Vorhang fallt anfangs sehr schnell, El telén cae muy rédpido al principio, lue-
dann plétzlich langsam ... um... sich ... go, de repente, despacio ... cerrdndose ...
%anz) ... allmahlich ... zu ... schlieffen (645- poco ... a ... poco (645-655)
55

En el amplio conjunto de la tercera parte (casi cien compases), el Doctor vuelve a ser
protagonista del didlogo. La subdivisién en tres apartados, propuesta en la tabla anterior, responde
a criterios dramaticos y musicales que se explicardn en el comentario especifico de cada uno de
ellos.

Desde otra perspectiva, comparada esta tabla con la de la primera parte, resulta obvio que el
ndmero y contenido de las acotaciones es distinto: proporcionalmente, se hacen menos indica-
ciones y cambia, ademds, el eje de su campo de referencia, centrado ahora, después del diag-
néstico hecho a Wozzeck (aberratio mentalis), en los crecientes arrebatos del Doctor ante el
porvenir inmortal que le depararan sus hallazgos cientificos. En cualquier caso, todo este castillo
se derrumbaré grotescamente cuando, en la coda final, se recuperen de repente las mismas
pautas de conducta (y los mismos pardmetros musicales) del principio.

Hay que afiadir, finalmente, que todas las acotaciones de este Gltimo tramo han sido intro-
ducidas por Alban Berg, sin rastro alguno de ellas en el texto I/Fr-L.
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1/4.562-610, variaciones 13-18

Var. 13

DOKTOR: Wozzeck, Er kommt in’s
Narrenhaus!

Er hat eine schone fixe Idee, eine Kostliche
Var. 14

aberratio mentalis partialis, zweite Spezies! Sehr
schon ausgebildet!

Var. 15
Wozzeck, Er kriegt noch mehr Zulage!
Var. 16

Tut Er noch Alles wie sonst? Rasiert seinen
Hauptmann? Fangt fleissig Molche?

Var. 17
IRt seine Bohnen?

WOZZECK: Immer ordentlich, Herr Doktor;
denn das Menagegeld kriegt das Weib: darum
tu’ich’s jal

Var. 18

DOKTOR: Er ist ein interessanter Fall, halt Er
sich nur brav! Wozzeck, Er kriegt noch einen
Groschen mehr Zulage. Was muss Er aber tun?

WOZZECK: (ohne sich um den Doktor zu
kiimmern) Ach Marie!?®

DOKTOR: Was muss Er tun?
WOZZECK: Marie!
DOKTOR: Was?

WOZZECK: Ach!

Var. 13

DOCTOR: iWozzeck, acabarés en el manico-
mio! Tienes una hermosa idea fija,

Var. 14

una exquisita aberratio mentalis partialis, del
segundo tipo. iMuy bien formada!

Var. 15
iWozzeck, te aumentaré la paga!
Var. 16

¢Haces todo como de costumbre? ¢Afeitas a
tu Capitan? ¢Cazas lagartijas?

Var. 17
¢Comes tus habas?

WOZZECK: Todo como siempre, Doctor. El
dinero del rancho para mi mujer: ipor eso lo
hago!

Var. 18

DOCTOR: Eres un caso interesante: ipOrtate
bien! Wozzeck, te daré una perra gorda més
de paga. ¢Qué tienes que hacer a cambio?

WOZZECK: (sin preocuparse del Doctor) iAy,
Marie!

DOCTOR: ¢Qué tienes que hacer?
WOZZECK: iMarie!

DOCTOR: ¢Qué?

WOZZECK: iAy!

35 En el texto Fr/L se indica: Wozzeck: (stéhnend) Die Marie... / (quejdndose) Marie... Alban Berg ha
introducido una nueva indicacién, y ha sustituido la palabra «quejarse» por el motivo musical de la

queja de Marie.



Después de haberle contado Wozzeck sus obsesiones, comentadas musicalmente con mo-
tivos tomados de las dos escenas anteriores (/2 y 1/3), el Doctor hace el diagnéstico psiquiatrico,
nicleo dramatico de este apartado. A pesar de que a lo largo de estas seis variaciones no se
encuentran indicaciones explicitas sobre gestos, movimientos o maneras de entonacion (sus
maneras bésicas de comportamiento han quedado bien apuntadas en la primera parte), se produ-
cen variaciones de interés en los tres temas basicos presentados en la primera parte al mismo
tiempo que se introducen nuevos motivos y signos dramatico-musicales, en relacién con las
propias novedades del discurso dramatico. También hay algunos detalles estructurales e iconicos,
relacionados con el texto, que merecen ser comentados.

Variaciones 13y 14, cc. 562-569

Constituyen una pequefia unidad dramatica y musical puesto que el espacio ocupado por
ambas esta dedicado al diagnéstico del Doctor y esta claramente delimitado mediante un mismo
acorde de Mi menor. Los siete (niimero clave del passacaglia) compases, correspondientes a cada
variacion, le sirven a Alban Berg para poner de relieve, mediante dos nuevos motivos musicales,
la fatuidad y pedanteria cientifica del personaje quien no duda en describir (var. 14) con palabras
latinas la enfermedad de Wozzeck: «aberratio mentalis partialis».

A partir de la variacion 13 aumenta, pues, la complejidad temética de la musica puesto que
en éstas y en las siguientes variaciones se retinen los temas comentados en la primera parte y los
nuevos motivos y signos que configuran musicalmente la personalidad del Doctor. Por medio de
alglin parametro: tempo, caracter, instrumentacion, indicaciones convencionales, palabras o for-
mas expresivas contenidas en el didlogo, etc., estos temas, motivos o células sugieren, sin nece-
sidad de indicaciones verbales, la actitud, el ademan o la manera de entonacién oportuna. He
aqui, pues, los motivos, nuevos y viejos, que convergen en las variaciones trece y catorce:

A. Nuevos motivos:

1. Acorde-arpegio de Mi menor (H)

EjempLO 22
(a) /4. 562-564 (var.13)
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(b) 1/4. 574-575 (var.14)
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Este acorde quedara desde este momento particularmente ligado a la locura diagnosticada
por la ciencia y reconocida por la sociedad, como se confirmard en la escena de la taberna del
acto segundo (11/4.651-664) en el encuentro de Wozzeck con el loco®.

2. Tema (leitmotiv) del Doctor (T-4)

EjempLo 23

(a) 1/4. 562-564 (var.13)

T e WOTE
Dokt —T._h_'_—.ﬁ:'—lif——‘ ----I—F—_—' —-'ﬁ_:ip_ e — —
Doet, S e o _ ——— —élj- — __..—3% _j
Woz-seck, Er  komnt ins \4r ren - haus,
Hozcrck, This is fn - san i - ty!
Breit,(d . 80) gquasi Auftakt
_ alle | (mewd
i, Si—c—
. wlle_ _f—__
Vie. g1 e e —
_@_._— ===
_alle. —
. S==== -
%

3¢ Ya fue indicado esto por Jouve/Fano: «Or nous retrouverons le Mi

présence du Fou dans le Bal populaire» Jouve/Fano, op. cit., p. 123.
También, Mosco Carner, op. cit., p. 246.
Por su parte, Diether de la Motte hace una observacién interesante sobre los elementos extrafios al
acorde y su significado: «'Wozzeck, acabard usted en un manicomio’, canta el Doctor. Hay dos
elementos sin ningln enlace con la estructura del acorde, disposicion y articulacion que actdan
como imagen representativa de un espiritu humano que estd perdiendo todas sus fuerzas. Un agudo y
denso Mi menor repetido en staccato en contraposicién a una séptima menor grave mantenida. La
posicion usual de los clarinetes, una octava mas grave, habria destruido ese efecto» (ej. 22 a).
Diether de la Motte: Armonia (1976), vers. cast. Luis Romano, ed. Labor, Barcelona, 1989, p. 283.
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(b) 1/4. 573-575 (var. 14)

B75 15. Par.
> Doppelt so rasch
] ﬁﬁF’fF‘F F [ (Allegro: J:160)
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Este motivo, introducido como voz secundaria por el fagot en la variacién trece®, adquiere
su verdadero rango en la fantasia y fuga del acto segundo (11/2), donde sera el segundo sujeto de

la fuga, junto a los leitmotive que representan al Capitan y a Wozzeck.

3. Motivo del diagnéstico (T-5)

En la casilla de la tabla de acotaciones, correspondiente a este primer apartado de la tercera
parte, he incluido la indicacién quasi langsamer Walzer. Aunque forma parte de las acotaciones
convencionales, dirigida al caracter de la musica, creo que afecta también a la actitud del Doctor
en el momento de iniciar, gozosamente, con la ligereza frivola de un vals, el diagnéstico de
Wozzeck. Este movimiento de vals lento coincide con un motivo musical enunciado por primera
vez por la cuerda, y que, desde este momento, tendra un caracter recurrente en las siguientes
variaciones y, sobre todo, en la segunda escena del acto segundo coincidiendo también con el

diagnéstico que hace al Capitan.

EjempLO 24

(a) I/4. 564-568 (var.13)38
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37 Nos hemos encontrado ya con este motivo en el epilogo sinfénico de la 6pera, dltimo interludio en Re

menor. Segunda parte, capitulo IIl.

38 Mas adelante en la escena, el motivo se cruzara con el inicio del tema de doce sonidos, empleado tanto por
el Doctor como por Wozzeck: Dr.: 590, Wozz.: 597-598 (fragm.), Dr.: 599-601, vocal y completo: «Er ist

ein interessanter Fall, halt’Er sich nur brav! / iEres un caso interesante! iA portarse bien!».
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(b) 11/2.212-214

Dokt =7

- - - - - - - - Atempo (aber noch gemichlicher)

215 (Kopfstimme)
o
T — = T 1t  —— 1
5 1 - ¥ w3 m o J i 7AW 5 . "7 = |
jl——-ﬂﬁ y |
Dokt —2 73 Py - & Y ‘l'x:ul Y 3
t T g
on! Ja, Herr Haupt - mann,

4. Motivo de la pedanteria del Doctor (T-6)*°

EjempLO 25
1/4. 569-572 (var. 14)
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39

Peter Petersen lo denomina «Hybris»-Motiv: «motivo del orgullo desmesurado» (op. cit., pp. 214-215).
Propongo el nombre de «pedanteria» porque apunta hacia la doble condicién de «engreimiento» e
«inoportunidad» de la actitud de quien habla, de lo que dice y de la manera de expresarlo (ipalabras
en latin para Wozzeck!). Segtin G.Ploebsch, se trata de un motivo cuyo disefio musical ya ha sido
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Mientras el Doctor se regodea en el enunciado latino del diagndstico (que por si mismo
hace innecesarias otras indicaciones aclaratorias sobre la actitud y manera de expresién) las
trompas y los clarinetes disenan, superponiéndose, una figura geométrica triangular, construi-
da con la repeticion de cinco sonidos cargados de significacién: los dos primeros, Si - La b,
representan a Wozzeck y no son otros que los que se han repetido en la parte central del
passacaglia (1/4.535-537), procedentes de los dos primeros acordes de la naturaleza, relacio-
nados directamente con los trastornos alucinatorios del protagonista. Los tres siguientes,
pertenecen al campo tematico del Doctor: son los tres primeros sonidos del tema de doce
sonidos, ostinado, de esta escena.

B. Temas y motivos ya conocidos.

5. Tema de doce sonidos (T-1).

Variacion 13: los cinco primeros sonidos expuestos por el contrabajo en forma melédica (cc.
562-564); los restantes, por la cuerda en forma vertical (acordes de cuartas superpuestas)
(cc. 565-568).

Variacion 14: los tres primeros, trompas; los demds, tuba.

6. Motivo de la Ciencia (T-3)

Aparece en los dos Gltimos compases de la variacién 14, cuando el Doctor remata su entu-
siasta diagnéstico con el arpegio descendente de Mi menor sobre las palabras «Sehr schon
ausgebildety / «Muy bellamente formada (la ‘aberratio’)». La linea vocal, subrayadas en ff por
violines y violas, queda sabiamente flanqueada por el nuevo leitmotiv del Doctor (T-4) (violonchelo,
N) y por el viejo tema de la Ciencia (T-3), a cargo de las trompetas (574) y a continuacién
clarinete bajo y fagot (575).

presentado en la escena primera «como ejemplo de una ‘idea fija’ semejante» («In der musikalischen
Formulierung der «aberratio mentalis» begegnen wir einem Motiv, das schon in der ersten Szene
als Beispiel einer anlhichen «idée fixe» aufgetreten war»). Gerd Ploebsch, op. cit., p. 91.

Se refiere a los compases 17-21 del preludio (I/1), donde, en efecto, hay un disefio similar (que se
repite y desarrolla después en la pavana y cuyo contenido es la obsesion del Capitdn por el
tiempo. Plausible interpretacion por la que se subraya la afinidad obsesiva de los dos personajes
-el tiempo/la ciencia, la muerte/la inmortalidad-, puesta de relieve por la mdsica, lo mismo que,
como se acaba también de comentar, hay un motivo «del diagnéstico» por el que la masica iguala
al Capitan y a Wozzeck como objetos de experimentacién para el Doctor.
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Variaciones 15-18, cc. 576-610

El grupo de variaciones que viene después del diagnéstico estd enmarcado textualmente
por la promesa que hace el Doctor a Wozzeck de aumentarle la paga, retomando de este
modo uno de los motivos con que se abre la escena, aunque ahora con un sentido comple-
tamente distinto. Al principio, el Doctor le recuerda a Wozzeck las tres perras gordas diarias
a cambio de obedecer una serie de normas —no toser: recurrente en la primera parte-y
seguir una dieta a base de habas y legumbres. Con la intervencion del protagonista en la
segunda parte, el Doctor descubre con satisfaccion que estd ante un interesante caso psi-
quiatrico que le permite hacer el diagnéstico comentado. Con el entusiasmo por las nuevas
perspectivas de experimentacion cientifica que se le abren, el Doctor le promete un aumen-
to de paga: el reproche inicial se ha convertido en motivo de entusiasta reafirmacién por
parte del Doctor en sus propias obsesiones.

Junto a este cambio de actitud, se produce una serie de alteraciones en los temas y
motivos de la primera parte, particularmente en el denominado «motivo de la irritacion»(T-2).
Segln Peter Petersen, este motivo, al que denomina «Das Doktor/Choleriker-Parlando», es
utilizado una y otra vez ligado al enfado por las toses incontroladas de Wozzeck. Pero mas
tarde, cuando éste, debido a su «aberratio mentalis», se convierte en un nuevo «valor de
cambio» (Geschéftswert) para el Doctor, por el que puede conseguir el ansiado renombre,
«el «Choleriker-Parlando» pasa a ser interpretado sélo por la orquesta»*. Esto no es exacto. El
seguimiento atento de la melodia vocal en las variaciones 15-18 permite reconocer que el
Doctor -y Wozzeck, en su intervencion— se valen de los temas y motivos mas importantes,
tanto de los introducidos en la primera parte, como los presentados en las dos variaciones
anteriores, aunque, en ocasiones, con una apariencia muy distinta, como diferente es tam-
bién la actitud del Doctor.

EJEMPLO 26 MELODIA VOCAL DE LAS VAR. 15-18

(a) Variacion 15: Tema de lairritacion (T-2, mot. ay b)

Dr.: «Wozzeck, voy a aumentarte la paga»
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40 «Das Doktor/Choleriker-Parlando wird jedesmal beansprucht, wenn der Doktor Wozzeck vorhdlt, daf}
er wieder gehustet habe. Spaterhin in der Szene, wo Wozzeck durch seine erkennbare «aberratio
mentalis» einen vollig neuen Geschéftswert fir den Gelehrten gewinnt und der Doktor deshalb ganz
auf seine eigene grosse Zukunft gerichtet ist, wird das Choleriker-Parlando in die Instrumente verlegt».
Peter Petersen: op. cit., p. 212.
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(b) Variacion 16: Tema de la Ciencia (T-3)

Dr.: ¢Haces todo como de costumbre...

16. Yar. Hlich
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(c) Variacion 17: Tema de doce sonidos (T-1), Tema de la pedanteria (T-6) (iusa-
do por Wozzeck!)

Dr.: ... ¢Comes tus habas?

Wozz.: Todo como debe ser, Doctor. El dinero del rancho, para la mujer T-6. iPor eso lo hago
todo!

1 17. Par. T4
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(d) Variacion 18: Tres primeros sonidos de T-1 + Mot. del diagnéstico (T-5)
+ mot. de la pedanteria (T-6) + mot. de la irritacion (T-2) + mot. de la
queja (Marie)

Dr.: iEres un caso interesante! [Pértate bien! (T-5)
Wozzeck, te daré una perra gorda més. (1-6)
¢Y entonces, qué tienes que hacer? ¢Qué tienes que hacer? éQué? (T-2)

W.: iAy, Marie...! iMarie...! iAy!
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Como se ha podido comprobar en los ejemplos, la melodia vocal esta configurada por casi todos
los temas o motivos més destacados del passacaglia. Curiosamente, Alban Berg no ha utilizado el que
sera leitmotiv representativo del Doctor en la fantasia y fuga (11/2). Ni en éstas, ni en las que vienen
después se hace uso de este tema. Ni en la linea vocal, ni en la orquesta. Queda expuesto, en un
discreto segundo plano (N), Ginicamente en las variaciones 13y 14, con lo que se confirma su papel
secundario en la escena de presentacion del Doctor*'. En cuanto al tema de la irritacién, aparece
desfigurado —ha perdido el cardcter agresivo de la primera parte—, pero tiene un lugar destacado, no
s6lo en la orquesta como indica Petersen, sino en la linea vocal de estas variaciones: con él empiezan
y con él, transformandose primero en la inversion del motivo de la queja de Marie y disolviéndose
después terminan. La variacion 18 concluye con el definitivo distanciamiento entre Wozzeck y el
Doctor, metaféricamente representado por la misica a través del juego de antitesis entre el motivo de
la irritacion, completamente suavizado, y el de la queja de Marie en boca de Wozzeck, olvidado
completamente del Doctor (ohne sich um den Doktor zu kiimmern)*.

41 Noétese la diferencia con el papel jugado por el leitmotiv del Capitan en 1/1.

42 Ver comentario sobre este emotivo pasaje en la segunda parte, Il: El motivo de la queja en boca de
Wozzeck.
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1/4.611-644, variaciones 19-21.

Variacion 19
DOKTOR:

Bohnen essen, dann Schopsenfleisch essen,
nicht husten, seinen Hauptmann rasieren,
dazwischen die fixe Idee pflegen!

Variacion 20

(immer mehr in Extase geratend) Oh! meine
Theorie! Oh mein Ruhm! (f) Ich werde
unsterblich! (f) Unsterblich! Unsterblich!

Variacion 21
(in héchster Verziickung/ff) Unsterblich!

(plotzlich wieder ganz sachlich, an Wozzeck
herantretend/parlando) Wozzeck, zeig'Er mir
jetzt die Zunge! (Wozzeck gehorcht)

Variacion 19
DOCTOR:

Comer habas, primero, después, carne de cor-
dero. No toser. Afeitar a tu Capitan. Y, entre-
tanto, cultivar la obsesion.

Variacién 20

(acercandose cada vez mds al éxtasis) iOh, mi
teorfal i1Oh, mi gloria! (f) Yo seré inmortal! (f)
ilnmortal! ilnmortal!

Variacion 21
(en total arrobamiento) (ff) ilnmortal!

(de repente, totalmente objetivo, se acerca a
Wozzeck) iWozzeck, enséname ahora mismo
la lengua!l (Wozzeck obedece)

Las tres Gltimas variaciones representan la apoteosis del ego del Doctor, delirante ante la perspec-
tiva de su fama inmortal. Pero una vez mas, sus propias palabras revelan el caracter grotesco de tales
exaltaciones cuando regresa a la realidad pidiéndole a Wozzeck que le ensefie la lengua.

Alban Berg ha sabido traducir en musica el sentido de estos Gltimos motivos dramaticos, al
mismo tiempo que lo ha puesto de manifiesto verbalmente también a través de las cuatro indica-
ciones interpoladas: las dos primeras referidas al creciente frenesi del Doctor, la tercera, una vez
mas, al repentino cambio de humor, y la dltima, al gesto obediente de Wozzeck.

La unidad dramatica, textual y escénica, de estas variaciones se corresponde, pues, con una
coherente traduccién musical a través de los diversos parametros propios de este lenguaje, cuya
realizacién concreta es la siguiente:

Variaciéon 19, cc. 611-619

Después de que en la variacién dieciocho el Doctor se ha cuestionado a si mismo las obliga-
ciones de Wozzeck tras su flamante diagndstico, le hace las dltimas y decididas recomendacio-
nes: «comer primero habas, y después, carne de cordero; no toser; afeitar a tu Capitan; v,
mientras tanto, cultivar tu obsesion»**: prescripcién facultativa que mete en el mismo saco ali-

# Pueden comprobarse las correcciones y adiciones introducidos por Alban Berg en esta intervencién
del Doctor en el texto Insel (doc. 11/2): no aparecen reemplazados los guisantes (Erbsen) por las habas
(Bohnen) (ni aqui ni a lo largo de toda la escena), aparece tachada la primera parte de Hammelfleisch
(sustituida por una forma bastante ilegible), introduce manuscrito nicht husten, figura tachado sein
Gewehr putzen/limpiar su fusil, que sera sustituido (se indica borrosamente al margen) por seinen
Hauptmann rasieren/afeitar a su Capitan, trabajo mas familiar y significativo en el contexto de la 6pera.
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mentacion, trabajo e idea fija como puntos basicos de referencia para continuar con sus
experimentaciones. En este fragmento final se relinen palabras claves que han ido apareciendo
alo largo del didlogo precedente. Parece, al menos, que asi lo ha interpretado Alban Berg, puesto
que la densa acumulacién de motivos y células de temas musicales que se encuentran en la linea
vocal y en los comentarios orquestales de esta variacién estan, por una parte, en puntual relacién
con dichas palabras y, en consecuencia, representan también un compendio motivico-musical en
relacién con todo lo anterior. Asf pues, texto y linea melédica son el eje esencial desde el que se
pone en marcha todo el complejo mecanismo motivico de esta variacion. En el siguiente ejemplo
puede verse como la melodia estd disefiada con temas, motivos y células intervalicas expuestas
antes y sugeridas por las palabras:

EjempLo 27

1/4. 611-620
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Fragmentos y escala de tonos + Tema de la Ciencia (T-3) + intervalo de séptima descenden-
te (caracteristico de la tos) + Motivo (c) del tema de doce sonidos (T-1), asociado a las palabras
«fixe Idee» (566-567).

En cuanto a los comentarios orquestales, sefialaré, en primer lugar, que la cuerda, y en
particular las violas, recomponen la variante del disefo de la primera parte del tema de la
irritacion (T-2: (@) + (b)), que servia para las Gltimas palabras del Doctor en la variacion
anterior, donde quedé reducido a una célula (Mi-Fa). Desde estos sonidos se reconstruye en
la seccion de cuerda, donde va entrando en forma canénica (viola/violines segundos/violines
primeros, etc.). Alban Berg ha puesto especial énfasis en el motivo (b), que, desde la presen-
tacion del tema al comienzo de la escena, esté ligado a la manera conminatoria de dirigirse el
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Doctor a Woz-zéck*. Ahora que el Doctor esta dictando las normas que ha de cumplir su
paciente, los violines y violas destacan este intervalo de tercera, de modo que el caracter imperativo
y grotesco de todo el fragmento se convierte asi en la razén textual para la ostinada repeticién de un
tema (o fragmento del mismo), que terminara disolviéndose de nuevo en los Gltimos compases de la
variaciéon (618-619). En relacién con el contenido semantico global de este mismo tema —«de la
irritacién»— en la primera parte, podria afiadirse que ahora su significado se encuentra mas cerca de la
firmeza o de la energia con que son dadas las ridiculas 6rdenes médicas que de la célera inicial. Como
simbolo musical del autoritarismo cientifico del Doctor, este tema, como el personaje al que represen-
ta, puede, sin embargo, regresar de inmediato a la célera original, en caso de un nuevo incumplimien-
to de las 6rdenes por parte de Wozzeck.

EjempPLO 28

(a) 1/4. 605-610. Var. 18, linea vocal del Doctor.
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(b) I/4. 611-619. Var. 19, cuerda/canon-ostinato
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# Peter Petersen lo denomina: «Der Terzrufy («El intervalo de tercera como llamada»). Este pequefio
motivo vocal, con su caracteristico acento en la segunda silaba del nombre —«ein typischer ‘Regie-
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Los demas motivos y fragmentos orquestales estan ligados puntualmente a las prescripciones
del Doctor:

a. «Bohnen essen, dann Schopsentfleisch essen» / «Primero comer habas, y después, carne de corde-
ro.

Aparte del tema de la Ciencia utilizado para la melodia, nos encontramos con dos gestos
musicales humoristicamente complementarios y con una cita/variante de esta misma escena,
cubriendo la primera recomendacion. En primer lugar, el arpa realiza dos glissandos, el primero
ascendente y el segundo descendente, que desembocan, respectivamente, en un pequefo y
simétrico disefio, cuyo material son los tres primeros sonidos del tema de doce sonidos (Mi b - Sol
- Si). El primer gesto, tres piccolos, para las «habasy; el segundo, contrafagot, para la «carne de
cordero». Més claro atn, el segundo intervalo de tercera (Sol-Si; Si-Sol) estad subrayado como
signo musical de la apelacién a Woz-zéck, que, como acaba de comentarse, repite sin cesar la
cuerda.

EjempLO 29

1/4.611-612
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La «carne de cordero» estd, ademds, comentada por la variante de un motivo «grotesco»
(W. Reich) presentado en la escena tercera (ver ejemplo 7) también a cargo de los trombo-

Einfall’»—, adquiere una relevancia en la parte orquestal en esta variacién y en la quince (primera de
la tercera parte). Peter Petersen, op. cit., p. 110.
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nes*, y con referencia a la misma «Schopsenfleisch»: de tales ideas dietéticas habria de
derivar una verdadera «revolucién cientifica». Mds todavia ahora con el imprevisto hallazgo de la
«idea fija.

b. «nicht husten» / «no toser»

Ademas del caracteristico salto de séptima descendente (La - Si) para la palabra husten en la
melodfa vocal, los violines segundos realizan un dibujo que une el motivo de «transicion/insisten-
cia» presentado en la segunda variacion (c. 504), como comentario orquestal a la frase «Hat Er
schon seine Bohnen gegessen, Wozzeck?» / «Wozzeck, éya has comido tus habas?», con la parte
final (motivo (c)) del tema de la irritacién (T-2) que desde su primera presentacion se correspon-
dia precisamente con una referencia a la tos: «Ich hab’s gesehn, Wozzeck, Er hat wieder gehustet...»
/ «Wozzeck, lo he visto, has vuelto a toser» (c. 490)%:

EjempLo 30

(a) 1/4.490
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c. «seinen Hauptmann rasiereny / «afeitar a tu Capitan»

Como ya se ha comentado a propésito del Capitan y Wozzeck en la primera escena de la
6pera, la actividad del protagonista como barbero de su superior esta representada musicalmente
por dos disefios de caracter icénico, dos gestos musicales*’, que acuden de nuevo en la escena
cuarta en las dos ocasiones en que el Doctor menciona dicha actividad. Recordemos que tales
gestos son los glissandos, melédicos e instrumentales, y el dibujo introducido en el preludio de la

45 Sobre el caracter grotesco de la instrumentacién, ver «Bohnen» und «Schépsenfleischy. Kleines und
grosses Holz, en Peter Petersen: Wozzeck, op. cit., p. 111

6 Lo mismo ocurre al final de la tercera variacion: «Aber, Er hat wieder gehustet...» y al final de la cuarta
(= de la primera parte): «Er hitte doch nicht husten sollen!».

47 Peter Petersen, op. cit., pp. 108-109.
El ejemplo concreto que estoy comentando se puede anadir a los presentados por Petersen.
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suite (cc.11-15), coincidiendo con la indicacién escénica: Wozzeck rasiert mit Unterbrechungen/
Wozzeck continta afeitando con interrupciones (ej. 31 (a)). Este Gltimo disefio ha protagonizado la
variacién dieciséis, junto al puntual glissando sobre la palabra rasiert (ej. 31 (b)). Y también los
encontramos en la variacion diecinueve: el citado dibujo del preludio y de la variacion dieciséis
estd insertado en una parte de la linea melédica de los primeros violines (H) hecha de
fragmentos: principio del tema ostinado de la irritacién (T-2) + disefo-afeitar + tema del
diagnéstico (T-5) (ej. 21 (0)):

EjempLo 31
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(c)1/4.615-617
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El glissando tiene un relieve particular en este momento. Aparte de que sirve para cerrar la
escala de tonos descendente de la melodia, los segundos violines forman un triangulo definido
en dos lados por los cuatro primeros sonidos del tema de doce sonidos:

EjempLo 32

1/4.616-617

LA

d. «dazwischen die fixe Idee pflegen!» / «mientras tanto, cultivar la obsesiény

La expresion «fixe Idee» es empleada por el Doctor para referirse a las obsesiones que acaba
de descubrir en Wozzeck. Cuando Alban Berg habla en su Conferencia de la «idea fija» lo hace
pensando en el Doctor obsesionado por la fama inmortal que conseguira con sus investigaciones.
Para representar esta idea fija ha escogido una chacona-passacaglia donde «un solo y tinico temay,
el tema de doce sonidos, recorre todas las variaciones. Asi pues, el compositor a través de la
musica ha querido volver del revés las pretensiones del Doctor, como en la escena primera habia
hecho con el Capitén: si, recuérdese, en la giga la musica convertia a este personaje en un
burlador burlado, en la escena cuarta el Doctor queda como diagnosticador diagnosticado. La
idea fija de Wozzeck no estd construida musicalmente con su material, procedente, por ejemplo,
de las escenas segunda o tercera, empleado, sin embargo, cuando el protagonista toma amplia-
mente la palabra en la parte central de esta escena cuarta. (Acaban de verse los disefios corres-
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pondientes al «rasieren» tomados de la primera escena). Alban Berg hace que la musica apunte
hacia el Doctor, aunque las palabras de éste tengan a Wozzeck como destinatario. Con la dltima
recomendacién, «y mientras tanto, cultivar la obsesiény, los violines y violas retoman el tema de
la irritacion (cc. 617-619), (mantenido Gnicamente por uno de los atriles de las violas en los cc.
615-616), y los sonidos de la melodia vocal y de la cuerda convergen hasta su disolucién en el
nicleo Fa - La b - Re, Gltimos sonidos del tema dodecafénico (T-1) y del tema de la irritacién (T-
2), y tal vez el més recurrente, en forma vertical o melédica, de todas las variaciones. Por si fuera
poco, su carga semantica le viene dada por las palabras: «fixe Idee», como se puede comprobar
en este ejemplo o en la variacion 13/cc. 566-567: «Er hat eine schone fixe Idee» (Mi - Fa - La b -
Re). La ilustracion, o mejor, la interpretacion musical del texto, se completa con el tema de la
pedanteria enunciado por los oboes. En resumen, el Doctor recomienda a Wozzeck cultivar la
idea fija, pero la musica senala inequivocamente al Doctor.

EjempLo 33

1/4. 618-619

Tema ostinado de la irritacién (violas y violines) + melodia vocal + pedanteria.
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Variacion 20, cc. 620-637

Si el texto y la masica de la melodia vocal de la variacién anterior determinan tanto el
entramado motivico de la orquesta como, sin necesidad de indicaciones escénicas, la actitud al
mismo tiempo jubilosa e imperativa del Doctor cuando le enumera a Wozzeck sus obligaciones,
las palabras de esta variacion expresan su frenético narcisismo: «iOh, mi teoria! iOh, mi gloria!
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iSeré inmortal! ilnmortal! ilnmortall». La exaltacién desenfrenada viene en esta ocasion apoyada
por una acotacién, también introducida por Alban Berg, que encabeza las exclamaciones del
personaje: Immer mehr in Extase geratend / Aproximdndose cada vez mds al éxtasis.

La situacion se presenta particularmente adecuada para que la misica pueda poner en juego
todos sus recursos al servicio de la necesaria y progresiva intensificacion de las palabras y los
gestos.

a. Temas y motivos de la melodia vocal.
El tema de la Ciencia (T-3) se realiza plenamente sirviendo de linea melddica para las dos
primeras exclamaciones, completo en la primera: «Oh meine Theoriel», adaptado al niimero de

silabas de la segunda: «Oh mein Ruhm!» (las tres silabas contienen los dos componentes carac-
teristicos del tema: tono descendente y salto de cuarta justa ascendente).

EjempLo 34

1/4. 620-627
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Las siguientes palabras sobre el futuro inmortal que le prometen sus hallazgos cientificos, se
presentan como variantes de una linea quebrada definida por dos intervalos bésicos, salto ascendente
de séptima mayor (como medio de enfatizar la primera silaba de la palabra clave «unsterblich») y salto
descendente de tritono. Este motivo melédico-vocal viene reforzado por los trombones (H) que,
como se indica en la partitura, deben «apoyar el canto, sin taparlo» («Die Singstimme unterstiitzend,
aber nicht deckend»). Pero son los violines los que indican el origen de esta melodia, al repetir con
insistencia (N) un mismo dibujo coincidiendo con la exposicion de las variantes melédicas de
«unsterblichy. Se trata de un motivo melédico, ya comentado, utilizado por el Doctor en la presenta-
cién del tema de doce sonidos para las palabras: «Die Welt ist schlecht...» / «El mundo es malo...» (ej.
35 a), y en la cuarta variacién, cuando comenta: «...drgern ist ungesund, ist unwissenschaftlich!» /
«...enfadarse es malo para la salud, anticientifico» (ej. 35 b). Del mismo modo que, a partir de la
ligazon de dos expresiones por medio de un Ginico motivo musical, se ha explicado antes que, seglin
el Doctor, la maldad del mundo depende de su caracter irracional, acientifico, (interpretacién que,
mds exactamente, viene sugerida por el compositor que ha decidido tal asociacion), entiendo que su
presencia de nuevo en la variacion veinte tiene que ver con el mismo contenido seméantico. ¢éNo
habra querido Alban Berg desenmascarar al Doctor mediante un nuevo detalle, senalando el caracter
poco saludable y anticientifico, también, de sus delirios de inmortalidad?
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EjempLO 35

(a) 1/4. 493-494
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(c) 1/4. 628-637

Linea vocal + trombones + violines
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b. Temas y motivos en la orquesta

En general, puede afirmarse que los motivos empleados por la orquesta en esta variacion, y
en la siguiente, tienen la funcion primordial de enfatizar, colaborando en la progresiva exaltacion
demandada por la acotacién. Como ejemplo primero de tal funcion acaba de verse (ej. 35 c) que
los trombones y los violines apoyan directamente al canto mediante el enunciado literal de la
misma linea melddica de la voz o mediante la insistencia en su motivo de referencia. Otro modo
de intensificacién, empleado frecuentemente por Alban Berg, es la progresiva acumulacién, por
superposicion, de un motivo. Ocurre aqui con el tema de la Ciencia, realizada por los instrumen-
tos de cuerda en el momento en que el Doctor entona, con el mismo motivo,: «Oh, meine

Theoriel».
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EjempLO 36

1/4. 620-623
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Estamos ante un magnifico ejemplo de traduccion al lenguaje musical del significado del
sintagma «meine Theorie». En el ejemplo se contiene un modelo de «ciencia musical» donde
se sintetizan los circulos de segundas, terceras y cuartas. De este modo, comenta Peter
Petersen, este ejemplo se convierte en un simbolo: «La figura representa una pieza de maes-
tria constructiva, que adquiere la funcién de un simbolo. Nos remite al cardcter sistematico
de las relaciones sonoras y, en este sentido, simboliza la preocupacién del Doctor por las
teorias y sistemas»*®.

Como complemento a los motivos vocales y orquestales sefalados hasta ahora, se afiade
un nuevo disefo de tresillos de corcheas realizado con el primer motivo (a) del tema de la
irritacion (T-2). La celesta y los clarinetes (N) lo exponen en cuatro ocasiones (624-626, 628-
630, 632-633 y 634-636), cada vez un semitono mds alto. Este disefio es completado por
uno similar en tresillos de negras, a cargo de las trompetas (N) (626-627, 630-631).

48 «Das Gebilde stellt ein konstruktives Meisterstiick dar. Seine Funktion ist aber die eines Symbols. Es
verweist auf den Systemcharakter der Tonbeziehungen und versinnbildlicht insofern die Befangenheit
des Doktors in Theorien und Systemeny. Peter Petersen, op. cit., p. 214

119



EjempLo 37
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c. Estructuracion de la var. 20: texto, motivos, tempo, instrumentacion.

El cardcter desmedido y exultante de las exclamaciones del Doctor se pone de manifies-
to mas por la manera de realizarse los motivos acabados de comentar que por la propia
naturaleza de los mismos, o dicho de otro modo, el contenido seméntico, coherente y entre-
tejido, de las palabras y los motivos musicales tiene en esta ocasién una especial necesidad
para su realizacion de otros pardmetros musicales.

Pero también hay que sefalar de inmediato que el punto de partida para la organizacién
y funcionamiento de todos los pardmetros reside en el texto. La estructuracién ritmica divide
al texto en una presentacién («Oh, meine Theoriel») y cuatro partes, subdivididas éstas
dltimas: a) por la alternancia de accel./a tempo; b) por la alternancia del bombo (se reducen
paulatinamente sus percusiones) y de los platillos; c) por la alternancia acordes/arpegios; por
la alternancia celesta+clarinete/trompeta (en la exposicion del disefio sobre el primer motivo
de T-2).
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Estructuracion ritmico-textual de la var.20

Compds |A. 620-| B. 623-{626-627 |[C.628-|630-631 | D. E.
622 625 629 632- 633- 635 - 637
633 634
Texto Oh!meine| Oh mein |Ruhm! |Ich unster- | Un-- |ster- Un - |sterb-| lich!
Theorie werde | blich! blich
Tempo | Prestissi- | molto |4 tempo |mlto.acc. | a tempo | accel a tempo |accel |e.breil rit.
mo accel. ter
Dindmica cresc. |fp p /cresc. | fp p/ fip pler. |fler. | dim.-
f/voz cresc. cresc.
Perc. caja/ bombo/ | platillos/f [bombo/ | platillos/p| bombo | plat./mf |bom- | plat./
caja/ ppp,poco| seis 4 perc. /3 bo. |f
bombo | cresc. percusio- perc. 2
Iplat. nes perc
Cuerda/ | cuerdafte| viento/ |cda./ar- |viento/ |cda/arpeg| viento/ | cda. vto./ | wvto.
viento ma de la | acordes peg+tr. |acordes |+ trem. | acor- farpg acd. | +cd
Cienc. des +trem a.tr
Celesta+ cel./clff |trp./mf |cel./cl/f |trp./mf | cel/cl./ cel./
clarinete (N) (N) (N) (N) f cl
/trompa (N) f/(N)
T-2

Podria afirmarse que la indicacién escénica immer mehr in Extase geratend / aproximdndose
cada vez mds al éxtasis esta realizada mediante las sistoles y diastoles del texto expresadas de
manera evidente en las alternancias comentadas y expuestas en la tabla, que estructuran toda la
variacion, formando, al mismo tiempo, un simbdlico stretto que afecta a todos los parametros
textuales y musicales, hasta la ampliacion y ritardando finales, que nos introduce en la exuberan-
cia final de la dltima variacién.

Variacion 21, cc. 638-644

Los siete compases de la Gltima variacion quedan divididos en dos partes netamente contrapues-
tas: la primera, cc. 638-641, constituye el punto culminante de la escena, rematada grotescamente
en la segunda parte, cc. 642-644, con el radical y repentino cambio de registro por parte del Doctor.

A. cc. 638-641

Esta parte esta constituida por una palabra: Unsterblich! / ilnmortal! —«la mas aguda de todas
sus obsesiones»*’—, un tema musical: el tema de doce sonidos (T-1) y una acotacion: in hdchster
Verziickung / en el mds profundo arrobamiento. Todos los parametros musicales colaboran en la
realizacion de este momento, en que culminan la escena en su conjunto, las dos variaciones anterio-
res, y, en particular, la veinte, que la precede inmediatamente. El tempo ha de ser «Noch breiter,
grandioso»/ «Aln mas ampuloso, grandioso, la intensidad dindmica se mueve entre ffy fff, aparecen

4 «Wenn schlieBlich in der letzten Variation der Arzt in den Ruf nach Unsterblichkeit ausbricht —der
héchsten seiner fixen Ideen—,...» Alban Berg: Vortrag, op. cit., p. 169.
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representadas todas las secciones orquestales y la voz se ve reforzada por los trombones (como
en la variacién anterior) y por el xil6fono. El tema de doce sonidos (T-1), oscurecido por los demas
en las dos Gltimas variaciones, «y mas o menos disimulado a lo largo del passacaglia, emerge con
nitida claridad, armonizado como un coral, dando de este modo a la pieza la forma de un
stretto»™. Los doce sonidos del tema son los protagonistas de los doce acordes que, distribuidos de
tres en tres (3 x 4), descienden desde las altas tesituras de los piccolos y violines hasta las profundida-
des de los instrumentos mas graves de todas las secciones: la linea melédica mas elevada sigue el
orden del tema dodecafénico, la grave (fagot, violochelos, etc.) descienden crométicamente desde
Re hasta Mi b que se mantiene como nota pedal hasta que concluye definitivamente la escena.

EjempPLO 38
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B. 642-644

En los tres Gltimos compases de la variacion se produce el dltimo de los cambios repentinos
a que el Doctor nos tenfa acostumbrados en la primera parte. Desde el torbellino de su éxtasis
salta a la realidad dandole la dGltima orden al obediente Wozzeck: «(de nuevo y repentinamente
neutro, se dirige a Wozzeck / parlando) Wozzeck, enséhame ahora mismo la lengua (Wozzeck obedle-
ce)». Alban Berg ha querido cerrar el circulo, regresando también con la masica al punto de partida:
reaparece la segunda parte (motivos (b) y (c) del tema de la irritacion (T-2), con el parlando que lo
caracterizaba. El tema dodecafénico se ha detenido en su primer sonido mantenido en pedal, Gnica
sustancia musical que acompana a las Gltimas palabras del Doctor. Wozzeck termina obedeciendo ya
sin la menor réplica, lo mismo que habia ocurrido en la escena primera con el Capitan.

EjempLO 39

1/4. 642-644
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1/4.645-655, Coda

Antes de dar paso a la transicion orquestal en forma de preludio que introducird la quinta escena
del primer acto, se produce la disolucién definitiva de la escena cuarta mediante una bajada del telén
totalmente controlada por medio de una acotacion que cubre los diez tltimos compases: Der Vorhang
fallt anfangs sehr schnell, dann plétzlich langsam, ... um ... sich ... ganz ... allmahlich ... zu ... schliessen
... | El'telon cae al principio muy rdpido, después, de repente, despacio ... hasta ... cerrarse ... del todo
... poco a poco ... Después de haber seguido los cambios repentinos (plétzlich) del Doctor, es natural
pensar que Alban Berg ha querido trasladar este rasgo caracteristico del personaje a la misma bajada
del telén, como dltimo trazo burlesco que remata la caricatura del fatuo cientifico. Como ilustracion
musical de tal gesto final, se escucha la recurrente célula dltima del tema dodecafonico, primera
también del tema de la irritacién: Mi - Fa - La b - Re, expuesta en tesitura cada vez mas elevada, con

una intensidad cada vez menor, con unos valores progresivamente mas pequenos y sin ninglin tipo de
ritardando.

°0 «...kehrt dieses im Verlauf der Passacaglia mehr verborgene Bassthema —wieder in erhdhter Deutlichkeit,
choralmadssig harmonisiert— wieder, damit stretta-artig diesen Satz beschliessendy. Ibid., p. 169.

123



EjempLo 40
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CAPITULO 1lI

El Doctor y el Capitan, 11/2

TEXTO Y ACOTACIONES EN LOS ESBOZOS DE BUCHNER,

EN I-FR/L v EN ALBAN BERG

niciaré el capitulo tercero de la tercera parte recordando y remitiéndome a los comenta-

rios de la primera parte sobre las anotaciones y previsiones para I1/2 llevadas a cabo por Alban

Berg sobre el texto Insel (1913)", donde se ponian de relieve las correcciones, supresiones,
adiciones, sustituciones, manipulaciones y previsiones estructurales para esta escena magistral
que sirvié de punto de arranque para la composicién de la 6pera.

Georg Buchner quiso reunir primero al Capitan y al Doctor para, después, en la misma
escena, enfrentar a ambos con el protagonista. En los esbozos segundo y cuarto hay dos variantes
complementarias (72 y 92, respectivamente) dedicadas a este encuentro’. La escena décima de la
version de K. E. Franzos (de I-Fr/L, por tanto) es una sintesis particular de los dos esbozos.

' Primera parte, I: Las anotaciones y previsiones para Il/2. Se incluye entre los documentos fotocopia de

la escena de la edicion Insel/1913 (doc. 4).

En contraste con otros casos (por ejemplo, la escena del Doctor y Woyzeck, acabada de analizar) en
que aparece tachada la variante del esbozo segundo, ninguna de las dos variantes del encuentro en la calle
del Capitan y el Doctor, estd tachada. Las diferencias textuales son muy importantes pues en la versioén
principal (Hauptfassung, E4) no se ha incluido el encuentro con Woyzeck (Poschmann seiala que tres cuar-
tas partes del folio del manuscrito de Biichner, correspondiente a esta escena, esta libre). Las diversas edicio-
nes, antiguas y modernas, hacen, en consecuencia, una sintesis (diferente) de los dos esbozos.
Poschmann, op. cit., pp. 76.77 (2,7) y 94-95 (3,9).

Miinchner Ausgabe, op. cit., pp. 215-217 (H2/7), 227 (H4/9).
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Dirfamos que integra toda la informacién fundamental contenida en las escenas esbozadas por
Buichner, manteniendo el esquema global del segundo borrador?. Alban Berg, por su parte, intro-
dujo ya en el texto Insel algunas modificaciones que, sin alterar esencialmente la sustancia del
contenido, tendrfan su repercusion en el ritmo dramético. Pero, si nos fijamos en el texto defini-
tivo, didlogo mds acotaciones, las diferencias, una vez mas, aumentan notablemente por la inser-
cién de numerosas indicaciones escénicas nuevas. He aqui, en primer lugar, la comparacién

entre los esbozos de Blichner e I-Fr/L (1913).

Acotaciones en Blchner (E2,7 y E4,9) y en I-Fr/L (1913)

BUCHNER, E2/7
Hauptmann. Doktor.
Hauptmann keucht die
StralSe herunter, halt an,
keucht, sieht sich um / Capi-
tan. Doctor. El Capitdn calle
abajo, jadeante, se detiene,
jadea, mira alrededor.

BUCHNER, E4/9
Hauptmann. Doktor / Capi-
tan. Doctor

Insel/1913 (I-Fr/L), 10
Strasse. Hauptmann. Doktor
/ Calle. Capitan. Doctor

geht mit breiten Schritten
ab erst langsam dann
immer schneller/se marcha
dando grandes zancadas,
primero lentamente, luego,
cada vez mas deprisa

CAPITAN schnauft/respira con dificultad Heftig schnaufend/jadeando
agitadamente
Er erwischt den Doktor am | Erwischt den Doktor beim
Rock/coge al Doctor por la | Rock/coge al Doctor por la
levita levita
Halt ihn fest/lo mantiene
agarrado
macht eine Falte/hace una gerGhrt («ein guter
arruga (en el sombrero del |\, eine Falte/hace una | Mensch»/conmovido
Doctor) arruga macht am Rock eine Falte/le
fahrt fort/continda hace una arruga en la levita
DOCTOR den Hut u. Stock Will gehen/quiere marcharse
schwingend/moviendo el thut, als hétte er ihn just
sombrero y el bastén bemerkt, schwenkt den
Hut/como si acabase de darse
haltihm den Hut hin/tendién- cuenta, agita el sombrero
dole el sombrero (al Capitén)
schiesst ihm nach/senalan- Halt ihm den Hut hin/
do a Wozzeck tendiéndole el sombrero
WOZZECK Wozzeck geht rasch vorbei,

salutiert/Wozzeck pasa rapi-
do delante, saluda

Geht rasch ab/se marcha
rapidamente

3 Un nuevo ejemplo de que Franzos no reconocio en los esbozos momentos diferentes de elaboracion. Las
ediciones modernas presentan la primera parte de la escena tal como figura en el Gltimo esbozo (E4), a ella
le afladen la parte del encuentro con Woyzeck de E2, inexistente en E4. Ver primera parte, doc. 4.
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Sin entrar por el momento en una valoracién contextualizada de estas advertencias escénicas,
la tabla de acotaciones nos permite por si sola reconocer la condicion miscelanea de la versién de
I/Fr-L (1913), asi como algunas matizaciones e interpolaciones, entre las que destaca gertihrt/
conmovido, unida, como hemos visto, a la expresion «ein guter Menschy / «una buena personay,
muletilla verbal y actitud sentimentaloide inseperables del personaje. En general puede decirse
que las pocas indicaciones de Biichner se refieren todas ellas a gestos y actitudes caracteristicos.
Hay, sin embargo, un aspecto especifico que sélo aparece en el segundo esbozo, y que tendra
una importancia decisiva al menos en una secuencia fundamental de la escena correspondiente
en la 6pera: la presentacion del Capitan, bajando la calle sofocado, parandose y respirando a cada
momento. No se ha recogido esta indicacién ni en el siguiente esbozo de Biichner ni en la
version de Franzos, en el primero se ha suprimido cualquier aviso escénico sobre los ahogos del
Capitan, en la segunda no se incluye esta primera acotacion, aunque se enfatiza el schnauft /
respira con dificultad, sustituido por Heftig schnaufend / jadeando agitadamente. Como se vera
poco después, Alban Berg ha sabido utilizar este rasgo con certero instinto dramatico y musical,
junto al miedo por la muerte y al sentimentalismo (gertihrt) para configurar la caricatura del
personaje en 11/2.

LA EsceNa 11/2 EN LA OPERA: CONTENIDO DRAMATICO,

ESTRUCTURA, ACOTACIONES Y MUSICA

Por esta escena comenzé Alban Berg la composicion de la épera, después del impacto que
le produjo la representacion de Wozzeck en su estreno vienés (5/V/1914)*. Presentados ya en la
primera parte, se encuentran en la calle primero el Capitan con el Doctor, y mas tarde los dos con
Wozzeck quien intenta pasar desapercibido. La escena queda dividida en dos grandes bloques
correspondientes a estos dos encuentros y didlogos sucesivos, a los que Alban Berg haré corres-
ponder, aproximadamente, la division formal fantasia/fuga de la escena operistica®. La reunién
dramético-musical de los tres personajes, jerarcas y subordinado, en este conjunto formal, fanta-

4 Asi describe Ernst Hilmar la experiencia de Alban Berg: «Am 5. Mai 1914 besuchte er in der
Residenzbithne in Wien die Erstauffiihrung von Georg Biichners Drama Wozzeck. Nicht nur Berg war
zu diesem Zeitpunkt in Unkenntnis iber das Schaffen Blichners; mal hielt Biichner in Wien allgemein
fir einen impressionistischen Dichter und erwartete sich von der Auffiihrung einen spektakuldren Skandal.
Das Cegenteil trat ein: Das Drama Wozzeck liess die Kritiker verstummen und Albert Steinriick feierte
in der Rolle des Titelhelden einen unbestreitbaren Erfolg. Nach diesem Ereignis war es fir Berg sofort
«beschlossene Sache», dieses Stiick zu komponiereny.

Ernst Hilmar: Wozzeck von Alban Berg. Entstehung, erste Folge, Repressionen (1914-1935), Universal
Edition, (Viena, 1975), p. 11.

Y sobre los comienzos de la composicion: «...hat Berg im Spatfrihling 1914 mit Entwirfen zur
Komposition begonnen. Die erste Skizze enthilt die Strassenszene zum zweiten Akt». Id., p. 20.

> Wozzeck aparece al final de la fantasia, pero sélo actta de forma pasiva obedeciendo al Doctor y al
Capitan que le obligan a detenerse (cc. 272-285). Todo el nlcleo dramatico entre los tres personajes se
desarrolla en la triple fuga que viene a continuacion.
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sia o invencién y fuga, nos vuelve a remitir al barroco, de manera semejante a lo que habia
ocurrido con la suite de la primera escena del primer acto dedicada al Capitan/Wozzeck, y con la
chacona-passacaglia de la cuarta, donde se presentaba por primera vez al Doctor y sus relaciones
con el protagonista®.

Para cada una de estas dos formas complementarias propongo, a su vez, las siguientes partes

dramatico-musicales:

1. Fantasia A) (1) Persecucion |, cc.171-192,
(2) Miedo, cc.192-202
B) Diagnéstico, cc. 202-247
Q) (2) Persecucion I, cc.248-261,
(2) Marcha Finebre, cc.262-271
D) Wozzeck (Tema 39), cc.272-285
2. Fuga A) Capitan y Doctor:
a-1: Capitdn/Tema 12, €C.286-292
a-2: Doctor/Tema 22 (+ T 19), cc.293-312
B) Intervencion de Wozzeck/Tema 32 (+ T 12, T 29)
cc.313-346
b-1:  Wozzeck/Capitan, cc.313-333
b-2:  Wozzeck/Capitan/Doctor, cc.334-3457
O Capitan y Doctor, cc.345-368

De las partes indicadas comentaré, tomando como eje las acotaciones y su correspondencia

musical, los momentos A), B) y C) de la fantasia y la secuencia final, C), de la fuga. Principio y fin
de la escena en que se encuentran a solas el Capitan y el Doctor, antes y después de su encuen-
tro con Wozzeck®.

6

En una de las notas (n2 40) de su rapido comentario sobre la escena, se refiere Guido Hiss a las diferen-
cias, sefaladas por Albert Meier y ya comentadas aquif, entre el Capitan y el Doctor, como representan-
tes respectivos de un anacrénico mundo militar y de la burguesia. Hiss indica con acierto, pero sin
ejemplos, que «para el compositor era mas importante lo que une al Doctor y al Capitan, que lo que les
separa» («Was Doktor und Hauptmann verbindet, war dem Komponisten wichtiger, als was sie trennt»).
Guido Hiss: Korrespondenzen. Zeichenzusammenhénge im Sprech- und Musiktheater. Mit einer Analyse
des «Wozzeck» von Alban Berg, Max Niemeyer Verlag, Tiibingen, 1988, p. 133.

Pasaje comentado, desde la perspectiva del tema Wozzeck-Hombre sobre la variante textual de Wir
arme Leut!: «Ich bin ein armer Teufel», en la segunda parte, I.

El momento culminante de la escena se encuentra en la fuga, momento en el que Wozzeck no soporta
el acorralamiento a que lo tienen sometido el Capitan y el Doctor (cc. 334-346). Ya ha sido comentado
en la segunda parte de este trabajo, desde la perspectiva de las diversas cargas semanticas que recibe el
motivo Wozzeck-Hombre y del contenido semantico asociado a los sonidos Sol - La. Ver segunda parte,
capitulo I.
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FANTASIA, cc. 171-271

Persecucion I, cc. 171-192

(Straf8e in der Stadt -Tag-)

(Der Hauptmann und der Doktor begegnen sich.)
HAUPTMANN: (schon aus der Entfernung)

Wohin so eilig, geehrtester Herr Sargnagel?
DOKTOR (sehr pressiert)

Wohin so langsam, geehrtester Herr Exereizengel?
(eilt weiter)

HAUPTMANN: Nehmen Sie sich Zeit!

(Er will den Doktor, der rasch weitergeht, einholen)
DOKTOR: Pressiert!

HAUPTMANN: Laufen Sie nicht so!

(schopft tief und gerduschvoll Atem)

Uff! Laufen Sie nicht! Ein guter Mensch geht nicht
so (mit der Stimme etwas umschnappend) schnell.
Ein guter Mensch...

DOKTOR: Pressiert, pressiert!
HAUPTMANN: Ein guter...
(immer atemloser)

Sie hetzen sich ja hinter dem Tod (mit der Stimme
ganz umschnappend) drein!

DOKTOR: (Im Gehen etwas einhaltend, so dass ihn
der Hauptmann einholt,...

(drgerlich) Ich kann meine Zeit nicht stehlen
HAUPTMANN: Ein guter Mensch...

(... ihn einigemale am Rock erwischt...)
DOKTOR: Pressiert, pressiert, pressiert!

HAUPTMANN: Aber rennen Sie nicht so, Herr
Sargnagel! Sie schleifen ja lhre Beine auf dem
(falsett) Pflaster ab

(... bis ... er...ihn ... endlich ... festhalt)

(zwischen den einzelnen Worten tief keuchend...)
Erlauben Sie, dald ich ein Menschenleben

(... sich langsam beruhigend ...)

(ev.gesprochen) rette.

(tiefer Atemzug)

DOKTOR (langsam weitergehend) (entschliesst sich,
den Hauptmann Gehér zu schenken)

HAUPT.: (zweiter Atemzug)

(Una calle de la ciudad. Durante el dia.)

(Se encuentran el Capitdn y el Doctor)

CAPITAN: (desde lejos)

¢A donde va tan deprisa, distinguido Sefior Matasanos?
DOCTOR: (muy apresurado)

¢A dénde va tan despacio, distinguido Sefor
Entrenagallinas?

(sigue andando con prisas)

CAPITAN: iToméselo con calma!
(intenta alcanzar al Doctor, que no para)
DOCTOR: iTengo prisa!

CAPITAN: iNo corra tanto!

(Respira profunda y ruidosamente)

iUfl iNo corra! iUna buena persona no anda tan (con
la voz medio cascada) deprisa! Una buena persona...

DOCTOR: iTengo prisa, mucha prisa!
CAPITAN: Una buena...
(cada vez mds sofocado)

iSe va a meter usted dentro de la misma (con la voz
completamente cascada) muerte!

DOCTOR: (al aminorar un poco la marcha, consi-
gue alcanzarlo el Capitén...)

(de mal humor) iNo puedo perder el tiempo!
CAPITAN: Una buena persona...

(coge varias veces al Doctor por el abrigo...)
DOCTOR: iTengo prisa, prisa, mucha prisa!

CAPITAN: i Pero no corra usted de este modo, Se-
for Matasanos! 1Va a desgastar sus pies con los
(falsete) adoquines!

(hasta que ... por fin ... consigue ... detenerlo)

(El Capitan jadea profundamente entre cada palabra)
iPermitame / salvar / una vida

(... tranquilizdndose poco a poco...)

(ev. hablado) humana

(respirando profundamente)

DOCTOR: (sigue andando lentamente. Se ha deci-
dido a prestar atencion al Capitan)

CAPITAN: (respira por segunda vez)
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Georg Biichner ha ideado un encuentro fortuito del Capitan y del Doctor en la calle, donde
aprovecha los rasgos mas caracteristicos de ambos, ofrecidos en las anteriores escenas de presenta-
cién de los dos personajes, para disefiar una caricatura doble y conjunta. El Capitén, obsesionado por
la lentitud, por el paso del tiempo, por la muerte, mientras corre jadeante intentando alcanzar al
Doctor, siempre apresurado, ocupado, incapaz de perder su tiempo consagrado Ginicamente a los
inmortales experimentos. Reencontramos también la muletilla del Capitan: «ein guter Menschy /
«una buena personay, repetida unay otra vez, reflexién y stplica dirigida al imparable Doctor.

Con estos datos como punto de partida, Alban Berg ha disefiado una auténtica secuencia de
persecucion, al estilo de las carreras del cine mudo, donde las palabras, la mdsica, los gestos y los
movimientos estan regulados hasta el milimetro. Sin duda, se trata de uno de los momentos geniales
donde se hace patente la fantasia dramdtica, musica e imagen, del compositor, su manera de escribir
mdsica como si fuese un «director escénico idealy. Esto se refleja de manera inmediata en la cantidad
y calidad de las indicaciones escénicas que no tienen parangén con las del texto de Biichner ni con la
edicion base I-Fr/L, y que en esta ocasién se revelan como minuciosas configuradoras del tiempo
dramatico-musical, de las palabras y de los silencios, literalmente inseparables, también en este caso,
del movimiento. La escueta advertencia sobre la dificultosa respiracion del Capitan (ver Tabla anterior)
tanto en Biichner como en Franzos, ha servido para envolver toda una secuencia dramatico-musical
de la 6pera, con detalladas observaciones sobre la evolucién, los movimientos y las fatigas respiratorias
que, en semejante trote, convierten al Capitdn en un verdadero fantoche.

La secuencia se desarrolla en tres momentos: a) Encuentro; b) Persecucion; ¢) Prendimiento.
a) Encuentro, cc. 170-173

La primera acotacién de la escena hace referencia al encuentro de los dos personajes: Der
Hauptmann und der Doktor begegnen sich / El Capitan y el Doctor se encuentran. Alban Berg lo ha
expresado musicalmente mediante el contrapunto entre los dos temas, leitmotive, que, introdu-
cidos en las escenas primera y cuarta (var. 13) de la épera, representan directamente a los dos
personajes a lo largo de la fantasia y de la fuga. Estos tres compases iniciales, con su funcién de
presentacion musical, recuerdan el papel similar cumplido por los tres primeros compases de la
6pera, alli antes de subirse el telén. Como apoyo musical para tal asociacion, el acorde (clarinetes
y arpa) que cierra esta pequefa introduccién y abre, al mismo tiempo, el didlogo en el compas
174, es el mismo que en el compas primero servia para abrir la 6pera®.
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? «Le couple des deux motifs se présente avec une sonorité bizarre: leur union prend fin sur deux accords,
dont les sons reproduisent I"accord initial de I'opera». Jouve/Fano, op. cit., p. 154.
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b) Persecucién, cc.174-187

En el segundo esbozo, recogido por la edicién I/Fr-L (1913), Georg Biichner inicia el dibujo
caricaturesco de los dos personajes sirviéndose del primer rasgo de caracter con que ambos
habian sido presentados en las escenas primera y cuarta: la lentitud del Capitan y las prisas del
Doctor'. Recuérdese que en ambas escenas Wozzeck es el destinatario de los reproches por sus
prisas en afeitar al Capitan («Langsam, Wozzeck, langsam») o por haber roto el pacto con el
Doctor quien se precipitara contra Wozzeck al entrar en el gabinete (Der Doktor eilt hastig dem
eintretenden Wozzeck entgegen). Pues bien, ahora los dos personajes se saludan al mismo tiempo
que se cruzan reproches por dicho motivo. Alban Berg lo ha traducido directamente en musica.
El Doctor respondera al Capitan con una parodia de su pregunta: al paralelismo semantico y
sintactico de las preguntas, se anade en la 6pera un paralelismo parédico en la musica (leitmotiv
del Capitdn + motivo del apodo: «Herr Sargnagel» - «Herr Exercizengel»'"), apuntalado, ademas,
por las acotaciones: la indicacion referida al Doctor (sehr pressiert / muy apresurado) esta realiza-
da en la disminucion del motivo del Capitan™.
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9 «La satire amére commence avec |"accrochage fortuit entre le ‘tres estimé seigneur Clou-de-cercueil” el
le ‘trés estimé Ange-d’exercice’, entre le vite et le lentement». Jouve/Fano, op. cit., p. 154.

Peter Petersen (op. cit., p. 207) lo denomina «motivo del miedo a la muerte» («Das Hauptmann/
Todesangst-Motiv»), poniendo como ejemplo 11/2.250-257.

Prefiero llamarlo «motivo del apodo», férmula més neutra en la que cabe mejor el sentido grotesco o,
como mucho, de humor negro, del motivo. Este es el tratamiento que la muerte tiene, al menos en la
fantasia. Ademas este pequefio motivo musical es introducido al principio de la escena por la voz del
Capitén sobre el saludo/apodo dirigido al Doctor, «Sar-gna-gel» (c. 176) (literalmente: «clavo de atatd»),
e imitado a continuacién en la réplica del Doctor al Capitan: «Exer-zic-en-gel» (c. 178, «angel de las
maniobras». Como se comprobara en los ejemplos, este motivo sera muy utilizado tanto vocal como
instrumentalmente, sobre todo en la fantasia.

2 La orquesta continda utilizando en los compases del ejemplo material tematico tomado o desarrollado
a partir de los dos leitmotive.
Sobre ello, puede verse el articulo citado de Rudolph Stephan, «Aspekte der «Wozzecks-Musik, en 50
Jahre..., op. cit., pp. 10-12.
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(b) 11/2.176-178

Erwill den Doktor,
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Desde el compas 178, donde comienzan los apuros asmaticos del Capitan en su intento de
dar alcance al Doctor, hasta el 187 en que por fin lo consigue, las acotaciones van siguiendo
puntualmente el discurso del personaje, constantemente interrumpido por la necesidad de tomar
aliento:
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Se trata de una linea melédica ‘quebrada’ en el doble sentido que tiene la palabra en caste-
llano: porque describe numerosos zigzags, y porque la voz se rompe en las cimas melddicas, tal
como viene indicado expresamente por las indicaciones de los compases 181, 183 y 187. Por su
parte, los silencios fragmentan continuamente un discurso permanentemente necesitado de res-
piracion. Hay dos indicaciones explicitas de esta necesidad, en el compas 179: schopft tief und
gerduschvoll Atem / respira profunda y ruidosamente, donde ha de entenderse la interjeccién
«Uffl» sobre Si b como un movimiento de inspiracién tal como viene, ademas, expresado por el
regulador de cresc. En el compés 182, se indica immer atemloser / cada vez mds sofocado,
después de ser incapaz de repetir completa la muletilla «ein guter...». Esta pérdida de aliento
tiene su precipitada (accel., 182) cumbre melddica en el compds 183 donde, con la voz comple-
tamente rota, el Capitan hace un rdpido zigzag de dos octavas (Do 2 / Si), sobre las palabras «Tod
dreinl». (Nétese el humor negro: dentro de lo grotesco de la situacién, la palabra «muertey y el
sonido Si que la representa’®). Desde este compas hasta el final de esta parte central de la
persecucién hay una larga acotacion que afecta a cinco compases, y que por su forma de desgra-
narse al hilo de la linea melédica sugiere las acompasadas y parédicas intentonas que el Capitén
ha de hacer en la representacion, agarrando del abrigo al Doctor hasta conseguir, finalmente,
detenerlo (187, Falsett, silencio de corchea con calderén).

Las cortas intervenciones del Doctor en esta parte se refieren exclusivamente a sus prisas cada
vez mas enfatizadas por un nuevo «pressiert» que se eleva por semitonos desde los sonidos Si - Do
(178, 181) y Do - Re b (184-185). La semejanza de este dibujo con el empleado para el diagnéstico
de Wozzeck en 1/4.569-572, var. 14, con las palabras latinas «aberratio mentalis partialis...» hace
pensar en un guifio del compositor que, desde estos «pressiert, pressiert, pressiertl», diagnostica la
«aberratio mentalis» del Doctor. Asi, una vez més, el diagnosticador queda diagnosticado™.

3 Peter Petersen lo denomina «grito de miedo a la muerte» («<Der Hauptmann/Todesangst-Schrei»). Ver
comentario mas abajo, a propésito del Doctor. Peter Petersen, op. cit., p. 208.

"4 En el texto I-Fr/L s6lo aparece la palabra en una intervencién del Doctor, después del saludo, cuando el
Capitéan le pide que no corra tanto: «Pressiert! pressiertl», repite el Doctor. (Perle, op. cit., p. 213).
En Biichner (E2): «Pressiert, Herr Hauptmann, pressiert». No figura en E4, ni, por tanto, en la Miinchner-
Ausgabe, op. cit., pp. 215 (E2),227 (E4), 244 (E4).
Interpoldndolo en tres ocasiones y cada vez con mas énfasis, Alban Berg ha sabido aprovechar drama-
tica y musicalmente el valor del motivo como rasgo caracteristico del personaje, como elemento ritmi-
co dentro del didlogo dramatico, y como medio de ironizar sobre el personaje al aplicarle el mismo
motivo de la pedanteria con que él habia diagnosticado la «aberratio mentalis» a Wozzeck en I/4. En
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La condicién fragmentada de una melodia vocal determinada por las respiraciones de un
Capitan asmatico esta realizada en un tempo flexible en el que se suceden los ritardandos, a
tempo y accelerando, en funcién de las pequenas oscilaciones, nuevo aliento o apuros, en que se
va encontrando el personaje.

Finalmente, la linea melddica de estos compases tiene su légica contrapartida en la misica
orquestal cuya textura esta esencialmente hecha a base de retazos motivicos y timbricos tomados
de los dos leitmotive, que varian (aumentaciones, disminuciones, cambios ritmicos, inversiones,
asociaciones inéditas de células, etc.) y se adaptan en funcién del doble, y siempre complemen-
tario, discurso verbal y escénico. Para mayor claridad se presenta a continuacion el pasaje de la
persecucién dividido en dos fragmentos sucesivos y con una seleccién de los instrumentos,
motivos y células mas elocuentes.
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contraste con estos oportunos afadidos, Berg ha suprimido alguna frase de esta parte del texto, en
concreto, después de «Ein guter Mensch (Erwischt den Doktor beim Rock)» —acotacién muy ampliada
por Berg —, se continda en Fr/L: «<Herr Doktor, die Pferde machen mir ganz Angst, wenn ich denke, daf§
die armen Bestien zu Fuss gehen misseny, frase suprimida por el compositor. La frase, inexistente en
E2, procede del cuarto esbozo de Biichner (E4,9). También queda suprimida la expresién: «Rudern Sie
mit dem Stock nicht so in der Luft!» («iY deje de hacer molinetes en el aire con su bastén!» (Orduna/
Cerezo), de la que existen dos variantes en Biichner. En E2,7: «Reiten (cabalgar) Sie doch nicht auf
ihrem Stock in die Luft». En E4,9: «Rudern (remar) Sie mit ihrem Stock nicht so in der Luft.

134



poco rit. - - - -

g
— 1

s e
o Eae——— Y b =
S Fe—J1
1.
Hr o ¥ poco crese. . -
rin
0. D
S i =
= — T
Hr in ¥ fp poco crese. . -
o D. . 't o
> = e e ———
4 X
5 . B
fp poco cresc. . -
schoplt tiel und ge-
elnholen rauschvall Atem
trho hastens on {ake’shn deep, noixy R
M s i P M )
; L x
b s 3 + vt That o e e — _.’q;:?;:!
Hptm. o — S i b S % T 1 o o be—s g e, f
Capt. # e R L + s :é Yo — g  — —
Lsu-fen Sie nicht so! vt Lau-fen Sie nicht! Ein gu - ter Mensch geht nicht so
Dor’t rum so  fast, man, 17/ Donwt run a - way. A worth-y man should not run

poco rit. _ -

o

- =

= T 1 . -

4
M

iy

M
M
n
il
2
=I
]
\

8 e %
¥ oco crest. - -
ofe P s
——
N — b
e e — ¥ + T
1 — ::_?EE@—‘;LE'
=¥ ¥ t
He in ¥ - - - - - — 3
o D, ; g

Hr. in ¥
0. D.

mit dem Schliigel genchl.

Beck. 5 ; ) g
Ppp

Ireshiang

———
3
p ————

mit der Stimme et
was umschnappend
his voice cracking !

o
tptm :ég:
Capt. = =

schnel) Ein gu-ter Mensch... Ein
Sast.. A worllry man... A
Dokt - h"’ h"
Dot S L
Pressiert, pres-siert!
No lime, no time!
1LVL — —
4~
2.1, s
-
J°

Via

Vie.

135



Descripcion. Comentario

1. El oboe (H) hace una variante humoristica del leitmotiv del Doctor que se une al motivo
del apodo. En el mismo punto, el violonchelo empieza a exponer otra variante aumentada del
mismo motivo del Doctor (cc. 178-179).

2. Enelc. 179 las trompas inician un disefo que se va adaptando al contenido de las palabras del
Capitan y de las indicaciones escénicas. Partiendo de una inversién de la cabeza del motivo (179),
desciende en un cromatismo (parte final del motivo) y se detiene en un acorde™ que acompana la
respiracion advertida por el texto y la acotacion, para ascender de nuevo cromdticamente (180) y
detenerse en unos nuevos acordes, mientras toman la iniciativa las violas.

3. Las violas (180-181) describen un dibujo (H, f, espr. cresc.) con material extraido también
del motivo del Capitan: inversién de la cuarta justa caracteristica de la cabeza del modelo: ahora
descendente, y del cromatismo final: ahora ascendente. En este dltimo se recuerda la célula
ritmica, también peculiar de dicho tema.

4. Terminada la variante del leitmotiv del Doctor, el violonchelo enuncia en el mismo com-
pas la cabeza de dicho motivo (179). Sin completar su exposicion, asciende cromaticamente y
sirve de base para los acordes de séptima que forma con las trompas, apoyados ritmicamente por
los platillos, mientras las violas realizan el disefio comentado (180-181).

(b) 11/2. 182-187 Texto y acotaciones + cuerda y madera (182), clarinete, trompeta,
violonchelo y fagot (183-185), caja y viento (186-187)
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* iUn acorde que, en estos momentos de apuros, esta formado por la triada de Mi b menor y el tritono
Si/Fa, tan cargados a lo largo de toda la obra de connotaciones fatales!
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Descripcion. Comentario

1. En el compas 182, violas, violines, clarinetes y percusion describen una linea ascen-
dente en crescendo acompanando al texto que conduce a la cima y al aparatoso quiebro
melddico («Tod drein!») del siguiente compas.

2. Este zigzag queda enfatizado por el salto descendente de los clarinetes (f / sffz), asi
como por la intervencién de la trompeta (N, ff) que introduce el final cromatico del motivo
del Capitdn, metafora musical del personaje echando el resto en su afan por detener al
Doctor.

3. Desde el compas 183 comienza la acotacién que acompana al texto y a la misica
hasta el momento en que, por fin, el Capitdn logra su objetivo al aminorar el Doctor su
marcha, mientras insiste, en tono enfadado (drgerlich), que él no puede perder su tiempo y
que tiene muchisima prisa («Pressiert, pressiert, pressiert!»). La aproximacién fisica de los
dos personajes, expresada en la indicacién escénica asi como las prisas del Doctor tienen
también su traduccién musical.

Bajo las palabras del Doctor: «Yo no puedo perder mi tiempoy, el violonchelo (H) enun-
cia su tema sin la cabeza, expuesta, al mismo tiempo, por el fagot, en cuya linea, y en la de
los clarinetes del compas 185, se halla la correspondencia més continuada entre acotacion,
texto y musica. Primero, un fagot expone la cabeza del motivo del Doctor cuando éste dice
las palabras acabadas de citar; a continuacién, coincidiendo con el mas reposado «Ein guter
Mensch...», tres fagots y un clarinete bajo ejecutan el tema del Capitan completo; finalmen-
te, las prisas del Doctor, expresadas por él mismo y reprochadas, una vez mas, por el Capitan
(«iPero no corra de ese modo, Sefior Matasanos!»), quedan traducidas en el tempo mediante
la indicacion wieder accel. / acelerando de nuevo) y en las disminuciones del motivo del
Doctor mas el motivo del apodo, a cargo de los clarinetes.

4. Las figuraciones motivicas se disuelven en los dibujos estaticos, repetitivos, de los dos
compases siguientes (186-187), expresion musical del momento en que, por fin, el Doctor
es alcanzado (bis... er...ihn...endlich...festhalt / hasta que, finalmente, lo alcanza).

c) Prendimiento, cc. 187-192

La carrera ha terminado por el momento, el tempo se detiene: molto rit. (188-190),
langsam (190-192). Ambas indicaciones coinciden con dos pequenas partes sucesivas, pero
diferenciadas, del texto. En la primera (187-189), el Capitan dice a duras penas, interrumpi-
do continuamente por sus jadeos: «Erlauben Sie / dass ich / ein Menschenleben / rette» //
«Permitame / salvar / la vida / de un hombre». En la segunda (190-192), no hay palabras, el
Capitan respira profundamente dos veces. La integracion de didlogo, acotaciones, conven-
cionales y no convencionales, y musica orquestal es tan absoluta que comentaré los
ejemplos de las dos partes indicadas a partir de la reproduccién completa de la partitura
orquestal.
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EjempLo 45

(a) 11/2.187-189

zelnen Worten tief keuchend . . - . . - < . . . - . . ukhlangsam beruhige
panting between hiswords . . . . . . . . - . . . _ 1 . _ slowlycalmingdown - . - -
—_—

parlando %
14 hid =
Er-lau-ben Sie, dap  ich ein Men-schen -le - ben

Al-low me, sir, that I a  hu_man life may

col logno_gesehl.

===== =
3
col Togno geschl. ”, L)
col legno genchl. ©
col tegno geschl. B lm
» P 3

La alternancia orquesta/melodia vocal traduce en musica lo indicado en la acotacién
sobre las apuradas respiraciones del Capitan: zwischen den einzelnen Worten tief keuchend /
jadea profundamente entre cada palabra. Los acordes orquestales son la aparatosa expresion
musical de los jadeos —instrumentacion: cuatro trompetas, tres trombones y la cuerda—, como
los silencios lo son de los espacios hablados™. La paulatina recuperacién de la calma viene
dada por el diminuendo y las puntuales indicaciones dinamicas sobre los sucesivos acordes: ff
- f- mf - p (trompetas y trombones); f - p - ppp (cuerda).

6 Peter Petersen se refiere a estos compases como «Die Hauptmann/ Asthma-Sektion» (op. cit., p.
209). Del mismo modo que en 1/4 la sustitucién de «pissen» por «husten» es interpretada por este
estudioso en funcion de los achaques asméticos de Alban Berg, los agobios respiratorios del Capi-
tan serian la parddica traduccion de las propias experiencias del compositor. En este sentido afir-
ma: «Das autobiographische Element des Asthmaleidens hat sich aber viel starker in der Ausgestaltung
der Figur des Hauptmanns niedergeschlagen, als in der angefiihrten motivischen Retusche an der
Wozzeck-Figur» / «El elemento autobiografico de los padecimientos asmaticos estd concentrado
con un relieve mucho mayor en la figura del Capitan que en los detalles ya comentados de la
figura de Wozzeck». Pone como ejemplo las pormenorizadas acotaciones de los compases de 11/2
que estoy comentando.

Peter Petersen, op.cit. , pp. 56-57.
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(b) 11/2. 190-192

- _langsam - - _  _ . _  _ . wieder Hauptzeitma8
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Por primera vez desde el principio de la escena, los dos leitmotive se ponen en contrapunto,
el del Capitan como voz principal (H, trompas), el del Doctor como voz segunda (N, flautas). La
cuerda se encarga de la base arménica. Todas las indicaciones favorecen un momento de reposo:
langsam / lento, pp, sehr weich / muy blando. El motivo del Capitan camina de puntillas sobre

valores sincopados de negras.

Esto es lo que se oye en la orquesta, mientras el Capitan respira por dos veces consecutivas.
Alban Berg, minucioso hasta el Gltimo detalle, ha querido hacer corresponder a cada una de las dos
acotaciones: tiefer Atemzug (190-191); zweiter Atemzug (192), sendos reguladores, cresc. / decrec.,
respiratorios que coinciden exactamente con los de los motivos (viel Luft! / imucho aire!, se indica para
la interpretacion de las flautas). Mientras se desarrolla este momento de alivio (pasajero) para el
Capitan, el Doctor «camina lentamente, y se decide a prestarle atenciény.

Miedo, cc. 192-202

DOKTOR: (langsam weitergehend, entschliesst
sich, dem Hauptmann Gehér zu schenken)

Frau, in vier Wochen tot!

(bleibt wieder stehen/geheimnisvoll)

Cancer uteri.

(Der Hauptmann wird unruhig)

Habe schon zwanzig solche Patienten gehabt...

(will weitergehen) In vier Wochen...
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DOCTOR: (continta andando despacio, mien-
tras se decidle a prestar atencion al Capitdn)

iUna mujer, muerta en cuatro semanas!

(se para de nuevo/misteriosamente)

«Cancer uteriy.

(EI Capitan se impacienta)

Ya llevo veinte pacientes en la misma situacion...

(intenta proseguir su marcha) {En cuatro semanas...!



HAUPTMANN:
Doktor, erschrecken Sie mich nicht! Es sind
schon Leute am Schreck gestorben, am puren
hellen Schreck!

CAPITAN:
iDoctor! iNo me asuste! iHay gente que se ha
muerto de miedo! iDe puro miedo!

DOCTOR:
DOKTOR: iEn cuatro semanas! iVa a ser una autopsia
In vier Wochen! Cibt ein interessantes Praparat. interesante!
HAUPTMANN: CAPITAN:
Oh, oh, oh! iOh, oh, oh!

El Doctor aprovecha los miedos del Capitdn para comentarle el motivo concreto de sus
prisas. Tiene que hacer una interesante autopsia a una mujer, muerta de cancer uteri en cuatro
semanas. iSu paciente n2 21! El Capitan se asusta. Todas las elucubraciones sobre el tiempo (1/1,
pavana) quedan finalmente resueltas en su pavor histérico a la muerte. Y la mdsica, al magnificar
el gesto, al hiperbolizar la entonacién, se convierte en el vehiculo implacable que reduce a estos
personajes a la condicion de peleles, monigotes sin sustancia.

La articulacion textual entre los miedos del Capitdn y los malévolos comentarios que el
Doctor hace a continuacion, tiene su puntual correspondencia temética en la mdsica mediante
un nuevo motivo que tendra cierto relieve en este fragmento y en la seccién siguiente del
diagnéstico. Peter Petersen lo llama «Frist-Thema» / «Tema del plazo», por coincidir con las pala-
bras del Doctor: «Frau, in vier Wochen tot!» / «iUna mujer, muerta en cuatro semanas!». Subrayo
de manera especial las «cuatro semanasy, el plazo, porque, como se vera, son palabras claves de
importante repercusion en ésta y en las siguientes partes de la fantasia.

EjempLO 46

11/2.192-195 Linea melédica + linea del motivo
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Las palabras del Doctor dichas intencionadamente para provocar mas miedo en el
Capitan (geheimnisvoll es la indicacion sobre «Cancer uteri»), generan en éste un nuevo
desasosiego. Mientras el Doctor contintia hablando, la acotacién wird unruhig / se in-
quieta (195) referida al Capitan tiene su puntual correspondencia en una nueva desfigu-
racion de su motivo.

EjempLo 47

11/2. 195 Acotacién + motivo del Capitan.

195
—
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—
Hptm. —
Capt. —
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Doct.

El Capitén, casi aterrorizado, pide (ff) al Doctor que no le asuste, mientras los clarinetes (196-
198) y la cuerda (198-199) repiten una y otra vez el motivo del apodo: «Sargnagel!» / «iMatasa-
nos!». Cuando el Doctor repite las palabras: «In vier Wochen!» (199) reaparece el motivo del
plazo.

La referencia a la autopsia lleva al limite el susto del Capitan. Sélo puede exclamar tres
veces: «Oh, oh, oh...». Alban Berg se ha servido también del motivo para hacer parodia de la
destrozada sensibilidad del Capitén. Dos violines llorones se deslizan (pp, gliss...) sobre las quin-
tas vacias del leitmotiv.
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EjempLO 48

11/2.201-203

in ein langsames Walzertempo
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Diagnéstico, cc. 202-247

DOKTOR: (ganz stehenbleibend, kaltbltitig den
Hauptmann priifend / behaglich-cantabile)
Und Sie selbst! Aufgedunsen, fett, dicker Hals,
apoplektische Konstitution!

(Falsett)Ja, Herr Hauptmann, (geheimnisvoll) Sie
konnen eine apoplex —(wie ein Esel)— ia cerebri
kriegen; Sie konnen sie aber vielleicht nur auf
der einen Seite bekommen. Ja!

Sie konnen auch auf der einen Seite gelahmt
werden (wieder sehr geheimnisvoll) oder im
besten Fall nur unten!

HAUPTMANN: (stohnend) Um Gottes...
DOKTOR: (iiberstromend, begeistert)

Ja! Das sind so ungeféhr lhre Aussichten auf
die nachsten vier Wochen! Ubrigens kann ich
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DOCTOR: (parado, examinando friamente al
Capitdn / con tono placentero / cantabile)

iY usted mismo! iGordo, grasiento, con pa-
pada, constitucién apoplética!

(falsete) 1Si, mi Capitan! (misterioso) Podria darle
una «apoplex—(como un burro)- ia cerebrix. Pero,
tal vez, solamente se trate de una hemiplejia.

iSi!

Podria quedar usted paralitico de una sola
parte (de nuevo muy misterioso) o, en el me-
jor de los casos, is6lo de la parte inferior!
CAPITAN: (gimiendo) iPor el amor de ...!
DOCTOR: (efusivo, entusiasmado)

iSil iAproximadamente éstas son sus perspec-
tivas para las préximas cuatro semanas! Por



Sie versichern, dass Sie einen von den
interessanten Fallen abgeben werden, und wenn
Gott will, dass Ihre Zunge zum Teil gelahmt wird,
so machen wir die unsterblichsten Experimente.
(will mit rascher Wendung enteilen)

lo demas, puedo asegurarle que presenta us-
ted uno de los casos mas interesantes, y si Dios
quiere que se le paralice parcialmente la len-
gua, haremos experimentos inmortales.
(intenta marcharse dando una rdpida vuelta)

Si en las secuencias antes comentadas nos reencontrabamos con algunos rasgos caracterfsti-
cos del Doctor y del Capitdan como las prisas del primero y la obsesién por la lentitud y el miedo
a la muerte del segundo, presentados ya en las respectivas escenas del primer acto, en esta
seccion del diagnostico reaparecen y se desarrollan otros rasgos de cardcter, lingtifsticos y estilisticos
del Doctor, quien, l6gicamente, tiene ahora un papel protagonista frente al sufrido Capitan'”. Nos
encontramos con el Doctor, feliz en su papel de observador y diagnosticador: su objeto es ahora
el Capitdn, como en la escena cuarta del acto primero lo habia sido Wozzeck. Volvemos a
observar los mismos contrastes entre la frialdad racional del cientifico (kaltbliitig) y los excesos
irracionales (tiberstrémend, begeistert) de sus ansias de fama. La pedanteria vuelve a plasmarse
en nuevas expresiones latinas, en 1/4 hablaba de la «aberratio mentalis partialis», ahora de «cancer
uteri» y de «apoplexia cerebri». Regresan también sus muletillas: «ein interessanter Fall» / «un
caso interesantey, y, sobre todo, el remate final con «unsterblichsten Experimente», inolvidable
desde las arrebatadas repeticiones del final de la escena cuarta.

Con las actitudes, la manera de hablar y las ideas obsesivas del personaje, nos encontramos de
nuevo con algunos motivos musicales de la escena cuarta, asi como algunas acotaciones convenciona-
les y no convencionales. Asi, toda esta seccién, caracterizada por el placer con que evalta a su
paciente, se realiza in ein langsames Walzertempo / en un tempo de vals lento que, siguiendo la propia
evolucién cada vez mas entusiasta del personaje, llegara a un schwungvoller Walzer / vals brioso (c.
232), impetu que se mantendra hasta el final de la secuencia: wieder etwas langsamer, aber immer
schwungvoll / de nuevo un poco mds lento, pero siempre impetuoso. En la segunda parte de la
variacién 13, didgnéstico de Wozzeck, también se indicaba: quasi langsamer Walzer (565-568).

Paralelo a las comentadas recurrencias textuales, reaparece, con toda légica, el motivo mu-
sical del diagnéstico: 1/4.564-567'% = 11/2.212-215, 243-243.

EjempLo 49

(@) 11/2.212-215 Texto + linea del motivo

Dokt. ¥ =

Doct. K ¥ e
& - po . plek R - sche Kon . sty - ot - ont
a . po - ple R & cal con . si-tx - tion there!

7 Toda esta seccion del «diagnéstico» fue tomada por Franzos del borrador cuarto (E4) de Biichner. No
aparece en E2.

'8 Ver ejemplo 24 del capitulo Il, El Doctor, de esta tercera parte.
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(b) 11/2.243-246 (violonchelo, fagot, clarinete bajo)

También encontramos algunas variantes del motivo de la pedanteria': 11/2.223, oboe; 245-
246, oboe.

Junto a estos dos temas, ya conocidos, hay otros dos nuevos, coprotagonistas musicales de
esta seccion.
EiempPLO 50 Motivo de la apoplexia®®

a) 11/2.216-223 Linea vocal + clarinetes
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' Ver ejemplo 25, capitulo Il de la tercera parte.

20 Peter Petersen incluye este motivo entre los del Capitan (op. cit. p. 208). Tal vez haya por lo menos las
mismas razones para considerarlo ligado al Doctor. Este es el sujeto activo, el que habla de apoplexia 'y

quien, al final de la seccién, incorpora el motivo a su discurso sobre la palabra clave «Experimente»
(ejemplo 50-b).
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(b) 11/2.247 Linea vocal + trombdn

1. Pox.
o. D,

Lrokt
Doet.

Ex.-pe -1 -men ﬁlAeA
ex.pe-ri- menl-ing.

Si el tempo y caracter de un vals progresivamente apasionado configura en su conjunto esta
seccion del diagnéstico, el contenido temdtico, musical y verbal, va quedando puntualmente
modalizado por las acotaciones. Por ejemplo, en la linea vocal del ejemplo 49-a hay tres indica-
ciones: Falsett (216), geheimnisvoll / con misterio (218) y wie ein Esel / como un burro (220). La
primera se refiere con precisién a la apoyatura verbal «Ja»/«Si» que encontramos de nuevo,
dentro de esta secuencia, en los compases 225 y 232, siempre con armoénicos y, se supone, en
falsete (aunque esto s6lo se indique en el c. 216). El tono misterioso se aplica a la frase del
diagnéstico en su conjunto, el mismo tono que volvera a explicitarse poco més adelante en el
compds 229. Pero sin duda la més sorprendente es la tercera, también puntual, como la primera,
y aplicada a las dos ultimas silabas de la palabra clave «apoplex- i - a», en una pirueta prosédica
que recuerda de inmediato a la del Capitan, pocos compases antes, sobre «Tod - drein!»*'. En
este Ultimo caso, el personaje agotaba sus recursos y echaba el dltimo aliento, con la voz comple-
tamente rota, después de la persecucion; ahora, el narrador musical ha querido hacer explicito
verbalmente su punto de vista sobre el personaje en cuestion. El Doctor tiene que proclamar su
sagrada palabra cientifica, ‘apoplexia’, con la imitacion de un rebuzno. La mdsica ofrece la opor-
tunidad de que emerja el sonido interior de las palabras, unas veces de manera tragica, otras,
como en esta ocasién, de modo grotesco: por si sola, la voz ha dejado reducida a cascara la
palabra ritual y, en consecuencia, convertido el personaje que la pronuncia en menos que char-
latdn (la acotacién es, en Gltimo extremo, redundancia: el rebuzno se hace con la voz, las pala-
bras sélo pueden referirse indirectamente a él). Obviamente, con la perspectiva de esta tercera
indicacion, las otras dos, mas convencionales, tienen la misma condicién caricaturesca. La voz y
los gestos, con su sola presencia, se van tomando una incesante y pormenorizada venganza de
los dos personajes que detentan, ejercen y abusan de su poder. Voces y gestos revelados y
subrayados por el compositor, en los que encontramos su punto de vista, mas adin, su juicio
implacable en relacién con estos personajes. Extremo expresivo del juicio contenido en la obra
de Biichner contra el proceso, el veredicto de Johann Christian Woyzeck (1780-1824) realizado
por Hofrat Clarus®.

21 Peter Petersen sefala que este «rebuznoy es una cita del lied de Mahler «Lob des hohen Verstandes» / «Elogio
de la eminente inteligencia». Considera este autor que el Doctor estd imitando el «grito de la muerte» (Tod-
drein!) ejecutado poco antes por el Capitan. Ya hemos visto otro ejemplo de imitacién al principio de la
escena donde el Doctor respondia al saludo del Capitan con la misma férmula verbal y musical (leitmotiv de
este Gltimo). Creo que tal interpretacién no excluye mi comentario, hecho desde otra perspectiva.

22 Primera parte, |I: Woyzeck, lenguaje verbal y gestual.
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El segundo tema introducido y utilizado en esta seccién del diagndstico esta directamen-
te vinculado con las posibles paralisis que pueden aquejar al Capitan. El tema, presente a lo
largo de la intervenciéon del Doctor sobre este asunto, es expuesto sucesivamente y con
creciente relevancia por los fagots y el clarinete bajo (N, 221-224), dos trompas (N, 224-
225), cuatro flautas (H, 225-229) y las violas (H, 225-230). Estas dos Gltimas exposiciones,
flautas y violas, coinciden con las palabras del Doctor: «iSil También puede ser que quede
paralitico de un lado, (de nuevo muy misterioso) o, en el mejor de los casos, is6lo de la parte
inferior!». Con estas palabras concluye la primera parte del diagnéstico (poco rit. / molto rit.),
antes de que se inicie la euférica segunda parte del vals, mucho mas impetuosa (schwungvoller
Walzer). En estos compases (227-230) el tema de la pardlisis se detiene, se paraliza hasta
esfumarse: por un lado el nimero de flautas se va reduciendo progresivamente (de cuatro a
una), mientras se produce un fragmentado descenso cromatico que complementa la icono-
grafia musical realizada por la cuerda. En esta seccién, el tema, iniciado por las violas, se
detiene en un ritmo ostinado sobre Sol #, al mismo tiempo que, como en el caso de las
flautas, el niimero de instrumentos se va reduciendo. El xil6fono apoya la célula ritmica de la
cuerda (f, mit Vla), con una progresiva pérdida de intensidad dinamica (desde f (226) hasta
pppp (230).

EjempLo 51

11/2.225-230 Linea vocal + cuerda + flautas + xil6fono.
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- poco rit. _

230

nimmt Pice.

Persecucién I, cc. 248-261

DOKTOR: (will mit rascher Wendung
enteilen)

HAUPTMANN: (langt schnell nach dem
Doktor und halt ihn fest)

(ff) Halt, Doktor! Ich lasse Sie nicht!
Sargnagel! Totenfreund! In vier Wochen?
(schon ganz atemlos) Es sind schon Leute am
puren Schreck...

(mit der Stimme umschnappend) (fff) Doktor!
(hustet vor Aufregung und Anstrengung) (Der
Doktor klopft ihm auf den Riicken, um ihm
das Husten zu erleichtern)

(atmet tief ... hustet / atmet ... hustet immer
schwiécher ...)
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DOCTOR: (intenta escaparse dando una répida
vuelta)

CAPITAN: (alcanza rdpidamente al Doctor y lo
retiene)

(ff) iDeténgase, Doctor! iNo le permitiré mar-
charse! iMatasanos! iAmigo de los muertos! ¢En
cuatro semanas?

(totalmente sofocado) iMucha gente, de puro miedo...!
(con la voz rota) (fff) iDoctor!

(tose de excitacion y fatiga) (El Doctor le da gol-
pes en la espalda para aliviarle).

(respira profundamente ... tose ... respira ... tose
cada vez mds débilmente)
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Me referiré a esta parte de la fantasia como ‘Persecucién Il porque en ella vuelven a darse,
variadas, algunas circunstancias de la primera parte (‘Persecucion I'), tanto en la accién dramatica
como en el discurso musical correspondiente. Asi, el Doctor, después de atemorizar con sus
diagnésticos al Capitan, vuelve a sus prisas intentando huir. El Capitdn consigue alcanzarlo de
inmediato, aunque el esfuerzo le producira un nuevo ataque de tos que, unido al miedo, le hara
entonar a continuacién su propia marcha flinebre. Frente a la secuencia del diagnéstico, y como
en la primera parte de la persecucion, el papel més activo le corresponde ahora al Capitén quien,
asustado por los prondsticos, insulta al Doctor hasta la extenuacion. Este protagonismo del Capi-
tan tiene su correspondencia musical en la miltiple y variada presencia de su leitmotiv como
puede comprobarse en los ejemplos.

Junto a esta valoracién global, hay un motivo dramatico cuyo cardcter recurrente se confirma en
esta parte, constituyéndose en un nuevo ejemplo de ensamblaje interior de una escena mediante la
repeticion de una palabra o de una expresion, recurso caracteristico del estilo de Biichner®. El plazo
fatal de «cuatro semanas (vier Wochen) se convierte en uno de los motivos verbales recurrentes mas
destacados del texto dramético de la fantasia: en primer lugar, es repetido tres veces por el Doctor,
como justificacién de sus prisas ya que tiene que realizar la autopsia de una mujer muerta, cancer
uteri, en tan corto espacio de tiempo (Persecucion I, cc. 193, 196, 199); en segundo lugar, también el
Doctor, después de observar su constitucién apoplética, pronostica al Capitan una posible pardlisis que
ocurrird con toda probabilidad en ese mismo plazo (Diagndstico, c. 236); finalmente, ya en el frag-
mento acabado de transcribir, el Capitan, después de los correspondientes insultos, preguntara aterro-
rizado: «En cuatro semanas...2» (Persecucion Il, cc. 253-254)*.

Esto no ha pasado desapercibido para Alban Berg, quien ha sabido senalizar la expresién en la
partitura con ingenioso humor negro. Mediante indicaciones verbales, el compositor ha subdividido
los compases de esta parte en cuatro compases (viertaktig) (249-252), tres (dreitaktig) (253-255), dos
(zweitaktig) (256-257), y uno (eintaktig) (258), coincidiendo exactamente con las palabras del Capitan.
El compas primero, 248, es de transicion y en los cuatro tltimos (258-261) se produce el ataque de
asma, sin palabras, s6lo respiraciones y toses alternadas. A continuacién, la marcha finebre. «De este
modo, partiendo de cuatro compases —que representan las cuatro semanas— el Capitan representa la
comedia de su muerte. La simbologfa musical traduce, por medio de la duracién y de la tematica, una
verdad psicoldgica prodigiosa. Y también pretende recordarnos la idea de tiempo, un concepto esen-
cial de la obra. El tiempo se mide por la muerte» - comentan Jouve/Fano™.

2 Primera parte, II: Woyzeck, ensamblajes metaféricos.

24 El motivo de las cuatro semanas, tan destacado por Alban Berg, ha sido puesto involuntariemente de
relieve por Franzos al hacer su particular sintesis de las escenas correspondientes de los borradores
segundo y cuarto. El plazo fatal aparece cinco veces nombrado en E2,7 (tres por el Doctor y dos por el
asustado Capitan). En E4,9 s6lo una vez cuando el Doctor le hace los pronésticos aproximados para las
«siguientes cuatro semanasy. En este borrador, que anade el pasaje del diagnéstico, se han suprimido las
referencias al caso de muerte en cuatro semanas por «cancer uteri». ¢Querfa Bichner suprimirlo o haber
hecho después su propia sintesis definitiva? El caso es que de las versiones actuales, como la de Lehman (que
en esta ocasién afadira todo el encuentro con Wozzeck, tomado de E2), en su opcién por dar prioridad al
Gltimo borrador, han desaparecido también las referencias constantes a las cuatro semanas.

2 «Ainsi en partant des quatre mesures —représentant les quatre semaines— le malheureux Capitaine joue
la comédie de sa mort. La symbolique musicale par la durée et par la thématique traduit une vérité
psychique prodigieuse. Elle a aussi pour but de nous ramener a I'idée de temps, idée essentielle de
I'oeuvre; le temps se mesure par la mort». Pierre Jean Jouve/Michel Fano, op. cit., p. 159. También
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El contenido motivico se ajusta a esta simbélica reduccién métricamente controlada del
tiempo. Asi, el disefio del primer compds de esta seccion (248) se repite en el compés 252,
sirviendo de marco de los cuatro primeros compases. Tal disefio introduce enérgicamente (H, f/
ff) la cabeza del motivo del Capitan desfigurada completamente en su intervélica, que servird a su
vez para iniciar la aumentacién del motivo completo (ej.52). Es expuesto primero por el viento
madera (248) y al final por la cuerda (252). Como dibujo complementario se describen unos
arpegios ascendentes de semicorcheas primero (248) a cargo de la cuerda y después (252) de la
madera. Estas figuras podrian interpretarse como la correspondencia musical del cambio de turno
en el didlogo, del relevo del protagonismo del Doctor por el Capitan.

EjempLO 52

11/2. 248 - 252

A tempo (Allegro)
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G.Ploebsch: «In der Art eines musikalischen Zahlenspiels benutzt er diese vier Takte als Klangsymbol jener
befristeten «vier Wocheny, die der Arzt dem Hauptmann gerade noch in Aussicht stellt».
G. Ploebsch, op. cit., p. 52.
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En los cuatro compases, agrupados por la indicacion (viertaktig), se concentran tres
variantes del leitmotiv del Capitan encabezadas por la versién aumentada (H) que ocupa
los cuatro compases. La irritacién del personaje, intentando ahuyentar el miedo median-
te los renovados insultos al Doctor (marcado en la melodia vocal por el tritono fatal, Fa-
Si), tiene su légica traduccién y apoyo en la saturacion del espacio orquestal por el tema
que lo representa.

En los tres compases siguientes (dreitaktig) se sigue el mismo criterio compositivo pero
con variaciones en funcion del texto, en este caso, el recuerdo del plazo fatidico: «In vier
Wochen?», pregunta el Capitan. Las trompas y los violonchelos exponen el leitmotiv con la
aumentacion adaptada a los tres compases. Pero las «cuatro semanas» hacen que el motivo
se rompa en trozos o quede completamente desfigurado por las inversiones y distorsiones
ritmicas (flautas). Mientras tanto, los violines y las violas empiezan a exponer (253) el motivo
del apodo que se ird haciendo cada vez més evidente en los siguientes compases (immer
mehr hervor...).

EjempLo 53

11/2.253-255
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En el compés 255 las flautas trazan el mismo dibujo que a continuacion (255-257) describira
la linea vocal del Capitan para las palabras: «Es sind schon Leute / am puren Schreck...». Se trata
de una nueva recurrencia verbal y musical, un retorno textual y musical de la seccién ya comen-
tada del Miedo, cc. 197-199, aunque la segunda vez el Capitén, schon ganz atemlos / sin aliento
alguno, no puede concluir la frase. Pero la recurrencia tiene vuelos mds amplios: con esta
musica y estas palabras se nos aclaran las mas lejanas cita y referencia a la pavana de la
escena primera cuando el Capitan, después de contarle a Wozzeck su angustia ante la incon-
cebible eternidad, «Es wird mir ganz angst um die Welt, wenn ich an die Ewigkeit denk’.
Ewig, das ist ewig! (das sieht Er ein)» / «Tengo mucho miedo por el mundo cuando pienso en
la eternidad. Eterno, es decir eterno (esto lo comprendes)», se sitGa en la precariedad del
momento: «Nun ist es aber wieder nicht ewig, sondern ein Augenblick, ja, ein Augenblick!»
/ «Pero, de nuevo, el ahora no es eterno, sino un instante, si, isélo un instante!». El motivo
melddico sirve de enlace, y por tanto de interpretacién por parte de Alban Berg, entre dos
comentarios de un mismo personaje, el Capitan, asustado en un caso ante los insondables
misterios del tiempo, de la inconcebible eternidad y del inaprensible momento, y aterrado,
en la segunda ocasion, ante las fatales perspectivas que le ha pronosticado el Doctor. Su
vida, reducida ya a un momento (zweitaktig / eintaktig): toda su filosofia existencial, la de los
burgueses por él representados, resuelta en un control histérico del tiempo («Langsam,
Wozzeck, langsamy», «Wohin so eilig, geehrtester Herr Sargnagel»), por el panico cerval a la
muerte. Al fin, las altas palabras sélo terminaran engendrando el ridiculo ratoncillo de la
vision melodramatica del propio entierro.

EjempLO 54

(@) 1/1.38-40%° Linea vocal + acompanamiento (inestable) del arpa
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26 Peter Petersen lo denomina «Das Hauptmann / ‘Schreck’ - Thema» // «El Capitan / Tema del miedo»
(op. cit., p. 207). Completo sus dos ejemplos (1/1.38 y 11/2.255) con otros dos: uno, el de las flautas, que
anuncia inmediatamente la tercera versién vocal, y otro, coincidente en texto y mdsica, y con un
significado estructural de interés.

Volveremos a encontrarnos con este motivo en la coda de la fuga, en un momento interesante de la
linea melédica del Capitan, 11/2.354.
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(b) 11/2.197-199 Linea vocal + motivo del apodo
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(c) 11/2.254-255% Piccolos + motivo del apodo
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%7 Situado en un contexto donde, como estamos viendo, el leitmotiv del Capitan es el gran protagonista
temdtico, podria considerarse este motivo como una derivacién o variante mas del propio leitmotiv. La
curva que incluye la cabeza y el tritono se mantienen y, puesto entre paréntesis el tercer sonido (La en

el caso de las flautas), los intervalos basicos son los mismos: cuarta justa ascendente (Sol - Do) y quinta
disminuida (tritono) descendente (Si b - Mi).
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(d) 11/2.255-257 Linea vocal + motivo del apodo

schon ganz atemlos
quite out of breath

Hptm.
Capt.
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Sin cerrar la frase anterior («<Hay gente que de puro miedo...»), el Capitdn dedica sus
Gltimos resuellos a gritar (fff) «Doktor!y, dltima palabra de esta secuencia situada entre el
segundo de los «dos compases» (257) y el compas Gnico (eintaktig), donde se inicia la nueva
crisis asmatica. La desesperada apelacion esta hecha con el mismo brusco quiebro de «Tod
dreiny» (183), como él constituye la cima melédica de toda la seccién, adonde, también
como ocurre en «Tod dreiny, llega con la voz rota (mit der Stimme umschnappend) después
del estrambdtico zigzagueo de los compases anteriores, un ejemplo singular de las lineas
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melddicas que el Doctor y, sobre todo, el Capitédn describen en sus momentos de célera, de
euforia o de miedo?®.

En el ejemplo siguiente pueden compararse las dos secuencias de la «Persecucion I» y de la
«Persecucion Il». En los quebrados y fragmentados contornos melédicos de ambos se manifiestan
los apuros respiratorios del personaje provocados por sus esfuerzos en detener al Doctor y por sus

propios terrores, traducidos musicalmente mediante la conjuncién de melodia, motivos, dinami-
cay acotaciones.

EjempPLO 55
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28 Recuérdese lo comentado en la giga (1/1) a propésito del chiste «norte-sur». Tercera parte, .
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(b) 11/2. 249-257

A tempo (Allegro)

Xauptmann langt schoell nach dem Doktor

viertaktig
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El paralelismo entre las dos secciones contintGa, pues ambas concluyen con una
crisis de tos. En el primer caso, como se vio poco antes, el Capitan alterna las toses con
las palabras: «Permitame / salvar / la vida / de un hombre». Ahora, no hay palabras, s6lo
toses y respiraciones, aunque los motivos arménicos-ritmicos (las toses musicales) de
ambos fragmentos son también semejantes, asi como las acotaciones, con un valor pri-
mordial en ambos pasajes.

Pero la semejanza no excluye la peculiaridad de cada uno de estos pasajes en funcién
de los respectivos momentos dramaticos. La segunda crisis del Capitan ocupa cuatro compa-
ses donde se alternan las respiraciones y las toses, asi como los golpes de auxilio del Doctor.
Todo ello realizado en los pentagramas al mismo tiempo que minuciosamente descrito en las
acotaciones.

En esta ocasion, a diferencia de lo que ocurria en la primera crisis, hay también un
contenido tematico representado por dos fragmentos del leitmotiv del Capitan (trompetas y
tromboén, N, 258-259) y por el motivo de la paralisis, oportunamente expuesto también por
los trombones.

EjempLO 56
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Marcha fiinebre, cc. 262-271

HAUPTMANN: (geriihrt) Ich sehe schon die
Leute mit den Sacktiichern vor den Augen
(immer gerihrter/cantabile) Aber sie werden
sagen: Er war ein guter Mensch, ein guter
Mensch

(Doktor, der peinlich bertihrt ist und abzulenken
sucht, sieht Wozzeck)

(Wozzeck geht rasch vorbei, salutiert))

CAPITAN: (emocionado) Ya veo a la gente lle-
vandose los panuelos a los ojos

(cada vez mds emocionado/cantabile) Y ellos
comentaran: «Era una buena persona, una bue-
na persona

(El Doctor, que se siente desagradablemente
impresionado e intenta pasar a otro asunto, ve
pasar a Wozzeck)

(Wozzeck saluda mientras pasa rapidamente de largo)

Con una parodia de marcha finebre se cierra el primer gran bloque de la escena en su
conjunto y de la fantasia. Su caracter grotesco es obvio y redondea las partes y secuencias comen-
tadas cuya constante ha sido el humor satirico, ampliamente desarrollado por el compositor a
partir del texto de Biichner.

Con semejante intencién parédica, Alban Berg quiso acentuar en la marcha flnebre su
cardcter plaiidero mediante diferentes recursos textuales y musicales. Como ya se dejé indicado
en la primera parte?’, modificé, en primer lugar, el texto sustituyendo la expresién de Blichner
«lch sehe schon die Leute mit den Citronen in den Handeny / «Ya veo a la gente con los limones
en la mano»*°, por «Ich sehe schon die Leute mit den Sacktiichern vor den Augen» / «Ya veo a la
gente secdndose las lagrimas con sus pafnuelos»®'. La acotacién gertihrt / emocionado no figura en
ninguno de los esbozos de Blichner, fue afadida, por Franzos y reduplicada por Alban Berg. En la
version Fr/L aparece cuando el Capitan repite por segunda vez su muletilla «ein guter Menschy,
aplicada ahora a si mismo, siguiendo la pauta marcada en la primera escena de la 6pera. El
libretista-compositor la ha situado al principio y la ha recordado con énfasis en la frase que cierra
la intervencion del Capitan (immer geriihrter + cantabile). Una afectada emocion, cada vez
mayor, ha de envolver todas las palabras del personaje.

Todo este lagrimeo tiene su correspondencia en el melodramético contenido musical de
la marcha fanebre (Langsam und sehr rhythmisch, J = 54-60. Los diez compases que ocupa
(262-271) estan divididos en tres pequenas partes que se corresponden con las dos frases del
texto (1y 3), separadas por un pequeno espacio sin palabras (2) y con un contenido musical
bien diferenciado.

29 Primera parte, |: Las anotaciones y previsiones para I1/2 y documento 4-a.
39 La expresién aparece en los dos esbozos, E2,7 (MA, op. cit., p. 215) y E4,9 (Ibid., p. 226).

31 La sustitucion figura en el texto de trabajo I-Fr/L (ver primera parte, doc., 4-a). En nota a pie de pégina
Carmen Gauger, traductora de las obras completas de Biichner al castellano, cita la novela Titdn de
Jean Paul (1763-1825) donde se dice que, cuando alguien muere, el cura, el sacristan y el propio
muerto llevan un limén en las manos. (Op. cit., p. 195).

Es l6gico pensar que Alban Berg ha considerado de mas efecto dramatico poner a llorar a todos los que
acuden al entierro en la imaginacion del Capitan, eliminando la referencia a una costumbre probable-
mente (?) inexistente ya en la época del compositor.
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1.

«(emocionado) Ya veo a la gente secdndose las lagrimas con sus pafuelosy.

EjempLO 57
11/2.262-265

J. sr-60
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En rigor, la marcha flnebre se realiza en estos tres compases y medio. La melodia esta

formada por un pequeio movimiento cromatico descendente de corcheas (Fa - Mi - Mi b - Re),
aumentacion extraida del cromatismo final del leitmotiv del Capitan®?, donde cada escal6n coin-
cide exactamente con el principio de un compds. Los silencios de corcheas colaboran con el
caracter parédico de la pequeiia pieza al dividir las palabras sin tener en cuenta su articulacion,
s6lo en funcién del efecto ritmico. El ritmo caracteristico de marcha finebre estd repartido entre
los instrumentos mas graves de los metales (tuba y trombén) y los timbales, que marcan el pulso
de cada compas con el intervalo de cuarta justa ascendente Mi - La*, por una parte, y las trompas,
clarinetes y caja, que realizan el ritmo caracteristico de marcha.

2. Viene a continuacién un comentario sin palabras consistente en una doble version parédica del
leitmotiv del Capitan. Una viola y un piccolo (H, pp) enuncian el tema con los mismos valores
que el modelo, pero distorsionado por los acordes paralelos de séptimas mayores y por el glissando

32

33

Jouve / Fano se refieren en su libro a la coincidencia entre el diseno de los clarinetes y de las trompas
con el tema de la desgracia de Wozzeck-Hombre. Coincidencia que, a mi entender, se limita a la
primera parte del tema y, dentro de ella, al material empleado: un fragmento de escala de tonos
descendente. Ni coincide el ritmo ni aparece por ningln lado la Gltima parte del tema. No creo que
sirva para «anunciar a Wozzeck que va a aparecer en un instante», como afirman poco después estos
autores. El tema de Wozzeck esta verdaderamente esbozado en la escena anterior (11/1.53-56 y 93-96).
Jouve / Fano, op. cit. pp. 159-160.

La melodia vocal, a la que no se refieren los estudiosos citados, es cromdtica, y, con mas logica, puede
entenderse como una aumentacién del cromatismo final del leitmotiv del Capitan, que, con los mismos
sonidos finales, es interpretado inmediatamente después por el piccolo, como puede verse en el ejemplo.

En las mismas lineas citadas en la nota anterior, Jouve / Fano recuerdan que este ritmo de los graves,
que sirve para sostener la melodia, «es el mismo que encontraremos en las circunstancias mas solem-
nes, en el Interludio en Re menor» (op. cit., pp. 159-160).

Asi es, y tal vez esta coincidencia (reforzada por una instrumentacién similar en ambos casos), les
hiciera pensar en la afinidad de la linea vocal con el tema de Wozzeck. Como ya hemos dejado
indicado en los comentarios sobre el interludio, estos golpes de timbal (La - Re, en el intermedio
sinfénico) tuvieron un especial significado para el compositor, quien los toma de la tercera sinfonfa de
Mabhler. Por contraste entre la seriedad del momento que sigue a la verdadera muerte de Wozzeck y el
imaginado entierro del Capitdn (quien una vez mas huird aterrorizado cuando, en compania del Doc-
tor, tenga la impresién de que alguien se estd ahogando en el lago), la coincidencia, consciente o
inconsciente por parte del compositor, adquiere un marcado cardcter irénico.
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que cubre el tritono descendente. Dentro de esta disonante y llorona versién del motivo se
encaja una nueva variante disminuida del mismo a cargo del corno inglés, el instrumento emble-
matico del personaje. Comenta Willi Reich que segtin el propio Berg, con este mintsculo y
rapido stretto se intenta expresar «el mezquino sufrimiento» del Capitan®.

EjempLO 58
"/2.265-266 immer sehr frei im Takt .
_ . |.sehr frei im Takt
o Py =
‘_nq.u =5 —

3. «(cada vez mds emocionado/cantabile) Y diran: era una buena persona, una buena persona.

EjempPLO 59

(a) "/2.267-271 cantabile
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3 «Im allgemeinen herrscht in dieser Szene ein stark parodistischer Ton, der sich manchmal zu unmittelbar
komischen Wirkungen steigert, so zum Beispiel die riihrselige Harmonisierung des Hauptmann-Themas
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(b) 1/1.153-156
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El ritmo de marcha fanebre ha concluido. El capitén inicia a capella la segunda frase con el
mismo disefio cromatico de la primera. Y con la enfatica repeticion de la muletilla, regresa
también un diseno musical semejante al empleado en la primera escena (ej. 59 b) cuando el
Capitan, después de la intervencion de Wozzeck en el aria, intenta apaciguarlo y apaciguarse
mediante su formula verbal predilecta®>. Con el sonido Si de la muerte se remata el discurso
melddico de la mindscula tragicomedia, con Fa se habia iniciado: el tritono fatal enmarca, pues,
la melodia vocal. Por su parte, la orquesta, tan activa en la pequena primera parte, esta ahora
representada por la cuerda (H) que desciende cromaticamente y pianissimo por cuatro acordes
complementarios, cuyo dltimo eslabén se apoya en el sonido Fa (contrabajo, violonchelo y viola)
que de este modo, con el Si Gltimo de la voz, forma y destaca, también verticalmente, el
omnipresente y denso tritono.

Asi concluye el primer gran bloque de la fantasia. Las Gltimas acotaciones nos indican el
comienzo de una nueva parte que, aunque perteneciente formalmente a la fantasia, es mas bien

in (265-266), so die noch hinzugefiigte Engfiihrung in der Verkleinerung nach Berg «das Kleinliche
dieses Schmerzes» ausdriicken willy Willi, oder wenn der Hanptmann (258-259) im Tranermarsch-
Tempo hustet». Reich, op. cit., p. 79.

3 El mismo disefio para la misma frase lo encontramos en 1/1.55 y en 11/2.340 (rigurosamente idéntico,
incluida la indicacién gerdihrt).
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una introduccién dramatica y musical a la fuga**. Wozzeck pasa corriendo y el Doctor, molesto
por el giro que han tomado sus provocadores diagnésticos y deseando cambiar de tema, insta a
Wozzeck a detenerse. El Capitan, olvidado ya su solemne canto flinebre, apoya al Doctor v,
cémo no, empieza por recriminarle a Wozzeck sus prisas:

HAUPTMANN: (wieder gefalit, zu Wozzeck)
Er lauft ja wie ein offenes Rasiermesser durch
die Welt, man schneidet sich an |hm!

(Er betrachtet Wozzeck ndher, der stumm und ernst
dasteht. Wendet sich daher etwas beschimt zum
Doktor. Mit Anspielung auf dessen Vollbart)

Er lauft, als hatt’ er die Vollbarte aller
Universitdten zu rasieren, und wiirde gehangt,
so lang noch ein letztes Haar...

CAPITAN: iVas corriendo por el mundo como
si fueras una navaja de afeitar abierta! iCual-
quiera se puede cortar contigo! (observa mds
de cerca a Wozzeck que permanece callado y
quieto. Un poco avergonzado, se dirige al Doc-
tor, refiriéndose a su tupida barba)

iCorres como si tuvieras que afeitar las barbas
de todas las universidades, y te fueran a col-
gar por dejarte el Gltimo pelo ...

Fuca, PARTE FINAL. (C) CAPITAN Y DocToR, 11/2.345-368

WOZZECK: (sttirzt, ohne zu griifSen, davon ...ab

HAUPTMANN: (blickt Wozzeck betreten nach)
Wie der Kerl lduft und sein Schatten hinterdrein!

DOKTOR: Esis ein Phanomen, dieser Wozzeck!
HAUPTMANN: Mir wird ganz schwindlich
(naselnds)vor dem Menschen! Und wie (ebenso)
verzweifelt!

(gewohnlich)Das hab ich nicht gern!

DOKTOR: (der einen neuen Gefiihlsausbruch
befiirchtet, setzt sich bei diesem Wort des
Hauptmanns —als besdnne er sich der Eile zur
Anfang der Szene— in Bewegung)

% Asi divide Peter Petersen esta escena:
Fantasia cc. 170-271
Introduccién a la fuga cc. 271-285
Fuga cc. 345-350
Epilogo de la fuga cc. 345-350
Coda de la fant. y fuga cc. 350-365
Peter Petersen, op. cit., p. 218.

WOZZECK: (se marcha precipitadamente, sin
despedirse)

CAPITAN: (perplejo, sigue con la vista a
Wozzeck) iCémo corre el muchacho! iY su
sombra detras de él!

DOCTOR: iEste Wozzeck es un fenémeno!
CAPITAN: iMe trastorna (gangoso) este hom-
bre! 1Y qué (lo mismo) desesperado!
(normal) iEsto no me gusta nada!

DOCTOR: (temiendo un nuevo ataque senti-
mental del Capitdn, se pone en marcha -como
si se hubiera acordado de sus prisas al comien-
zo de la escena)
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HAUPTMANN: Ein guter Mensch ist dankbar CAPITAN: iUna buena persona da gracias a

gegen Gott; ein guter Mensch hat auch keine Dios! iUna buena persona no tiene coraje!
Courage! (mit Beziehung auf Wozzeck (Takt 341)) (refiriéndose a Wozzeck (c. 341)) iSélo un mi-
Nur ein Hundsfott hat Courage! (schliesst sich serable tiene coraje! (se une al Doctor, ya en
dem Doktor an) marcha) 1S6lo un miserable! (detrds de la es-

(schon im Abgehen) Nur ein Hundsfott!...(hinter cena) 1Un miserable...!
der Szene) Hundsfott...

Dejabamos el comentario sobre la fantasia en su Gltima parte, con la entrada de Wozzeck en
escena. Lo recogemos ahora, de nuevo, en la dltima parte de la fuga, exactamente cuando el
protagonista huye precipitadamente del Capitan y del Doctor, impelido por sus escarnios. Estos
limites dramaticos que marcan la presencia/ausencia del protagonista en escena han sido senali-
zados por el compositor mediante un mismo y puntual disefio musical que, por su caracter,
puede estar representando el apresuramiento comun a la entrada, con saludo, y a la salida, sin
saludo, de Wozzeck, tal como se indica en las acotaciones: El Doctor /.../ ve pasar con prisas a
Wozzeck, que saluda (11/2.271-272) [/ Wozzeck sale precipitadamente, sin despedirse (11/2.345-
346). La semejanza del disefo, no impide, sin embargo, que el pathos de la huida desesperada
del protagonista, se traduzca musicalmente en la mayor densidad instrumental, en la mayor
intensidad dindmica, en la aceleracién del tempo, asi como en el fragmento motivico que lo
acompana como voz secundaria (variante de la segunda voz del tema Wozzeck-Hombre) (Ej. 60
b). Recuérdese que esto ocurre inmediatamente después del punto algido de la escena, cuando
Wozzeck rompe el cerco del Doctor y del Capitan gritando: «iDios mio! iLe dan ganas a uno de
colgarse! iAsi, podria saber al menos dénde me encuentro!»*’.

EjempLo 60

(a) 11/2.271-272
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37 Me remito de nuevo al comentario sobre el motivo Wozzeck-Hombre, en particular a la secuencia, 11/
2.334-345. Segunda parte, |.
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(b) 11/2.345-346
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Puede afirmarse que todo el epilogo de la fuga no es sino el efecto producido por la explo-
sion de la voz y del gesto del protagonista humillado (341-346). Tras la contundencia del disefo
comentado y ofrecido en el Gltimo ejemplo, la onda expansiva sigue su curso natural, perdiendo
progresivamente energia hasta su disolucion, en un sugerente proceso simbélico contenido en el
discurso musical de esta tltima secuencia de la escena, en el que colaboran estrechamente todos
los pardmetros musicales y verbales.

Tempo, instrumentacion y dindmica

Sin duda, el compositor ha querido prestar particular atencion a la durée de este pasaje, y
para ello ha sefalizado con el mayor cuidado su ritmo interno cubriendo toda la secuencia con
indicaciones verbales y metronémicas que convierten la coda de la fuga en un paulatino y conti-
nuo ritardando, mientras se desenvuelve solidariamente con una progresiva reduccién de instru-
mentos y de intensidad dindmica.

TEMPO cc. 345-348 | cc. 349-351 | cc. 352-354 | cc. 355-360 | cc. 361-362 | cc.363-368
atempo (so | allmahlich..... .und... immer . ritard... a tempo
rasch als Ubergehen.... | ..weiter... langsamer () =66-72)
moglich) / ins Tempo | | ..y ... werden.../

(tan rapido | llegando .... | ...después... | cada vez
como sea paulatina- . (J=84) més despa-
posible) mente... cio ...
(J=132) al Tempo | () =69)
(/= 96)
DINAMICA | ff (orquesta) | mf (voz Doc- | mp (voz p (voz Capi- | p (fag./ diminuendo
tor) Capitan) tan) tromb., H) | (360)
verloschen.../
apagandose
(368) pppp
(fag.+clar)

INSTRUM. | madera + - Tsolo Vich. | - Tuba (que | - Vla. (356) Se quedan
metal + -1 solo toma el - Fag. (356) solos dos
cuerda + | Contb. (350) | bombardino | -4 clar. clarinetes y
PErcuston | -3 trompas | parall/ (357) dos fagots
(345) (351) 4.439) - 2 viol. (365-368)
-1flauta (346) (357)

-c.inglés (347)
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La coda de la fuga estd, pues, recubierta globalmente por una clara direccién
(directionnalité)*® que se manifiesta en la actuacion conjunta de las tres magnitudes —tempo,
dindmica e instrumentacién— resenadas en la tabla anterior. El sentido dramatico y musical
del final de la fuga, y de la escena, desciende desde la clspide (H6hepunkt) (341-345)
llevandonos desde la fuerte velocidad (J = 132), la potente dinamica (fff - ff) y la brillante
instrumentacion (viento metal, predominante) del principio de la secuencia, hasta la lentitud
del Largo (J = 44-48) de la escena siguiente, la més debilitada intensidad (pppp) y la presen-
cia de dos Unicas voces instrumentales (dos fagots y dos clarinetes). En relacion con la instru-
mentacién, se ha indicado en la tabla la progresiva reduccion de instrumentos tal como, paso
a paso, se va indicando en la partitura de orquesta®”.

Dialogo, acotaciones y motivos musicales

La imagen de la explosién y la onda expansiva empleada al principio del comentario no se
verifica Ginicamente de manera abstracta a través de las dimensiones musicales a las que acaba-
mos de referirnos. Tales parametros s6lo adquieren su verdadero significado dramatico en cuanto
sirven de soporte de un discurso cuya articulacién concreta se realiza mediante unidades discre-
tas verbales/musicales modalizadas puntualmente por las indicaciones sobre movimientos, gestos
y modos de entonacién introducidas, todas, por el compositor-libretista. Asi pues, del mismo
modo que se ha puesto de relieve la actuacion sincronizada y unidireccional del tempo, la dina-
mica y la instrumentacion, nos fijaremos a continuacién en las pequefias y complejas unidades
dramatico-musicales que resultan de la interaccion de la situacién dramética, las palabras, los
motivos musicales —palabras musicales con sus respectivas cargas semdnticas—, y las maneras de
realizarse indicadas por las acotaciones.

Después de haberse desbordado la paciencia de Wozzeck que huye enloquecido, no
vuelve a haber didlogo propiamente dicho. Los dos personajes, el Capitan y el Doctor, se

8 Recordemos una vez mas el concepto de recubrimiento (enveloppe) de Pierre Boulez, quien incluye la
directionnalité (que he traducido como trayectoria) entre los «criterios esencialmente cualitativos,
junto a «... la velocidad, la dindmica, el timbre...» («..la vitesse, la dynamique, le timbre...»), entre los
ejemplos de dicho término analitico.

Pierre Boulez: Jalons (pour une décennie), op. cit., p. 269.

39 Desde el compds 345 en que «se marcha» una flauta hasta el 357, cuando lo hacen dos violines,

Alban Berg ha ido indicando la salida gradual de instrumentos con un asterisco que nos refiere al
compas 367, primero de la escena siguiente, en que debe estar constituida una orquesta de cama-
ra formada por los instrumentos extraidos anteriormente de la gran orquesta, y que tendrd un
simbélico papel dramdtico en dicha escena. La tension dialéctica entre Marie y Wozzeck estard
representada por la alternancia de turnos entre la gran orquesta y la orquesta de camara, que
representaran, respectivamente, a los protagonistas femenino y masculino. Si no hay duda sobre el
caracter simbdlico de tal distribucién orquestal, como tampoco la ha habido en las escenas ante-
riores sobre el papel dramético de los leitmotive que representan a los personajes, ¢por qué no
atribuir una funcién simbélica semejante a la escalonada extracciéon de los instrumentos corres-
pondientes a Wozzeck en la escena siguiente?
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quedan perplejos ante la reaccion del protagonista. Sus comentarios iniciales,
pretendidamente graciosos (Cap.: iC6mo corre el muchacho! 1Y su sombra detrés de él!
/ Doctor: iEste Wozzeck es todo un fenémeno!), no podrén evitar, sobre todo en el caso
del Capitan, el malestar que tal actitud ha dejado en ellos. Al menos asi parece haberlo
interpretado el compositor haciendo que, en contra de lo dicho por el Capitdn, la som-
bra del protagonista cubra sus palabras y que la onda expansiva rompa en pedazos los
motivos mas respetables.

Esta condicién fragmentaria y de apariencia cadtica de los motivos en la Gltima secuencia de
la fuga no ha pasado desapercibida para los estudiosos de la 6pera. «La muy libre construccion de
la fuga concluye con un cerrado contrapunto entre disefios extraidos de los tres temas funda-
mentales. El comentario del Capitén sobre la marcha de Wozzeck esta configurado por un movi-
miento de tresillos tomado de una parte de la armonizacién. Fragmentado, este elemento termi-
na disgregandose...» —comentan Jouve/Fano*. George Perle, por su parte, hace la siguiente des-
cripcién: «En los compases 347-348 de la coda, los seis acordes del primer compés del ejemplo
22 (cuatro voces del tema Wozzeck-Hombre) son presentados en una versién que distorsiona
radicalmente el modelo original en timbre, ritmo, y registro, mientras que se recuperan los
sonidos originales y el orden vertical de los mismos. Volvemos a encontrarnos con elementos del
vals: los acordes del ritornello (cc.349-350) y el motivo del Doctor, ‘apoplexia cerebri’, que
acompana las palabras del Capitdn ‘Mir wird ganz schwindlich vor dem Menschen!’ / ‘iEste
hombre me marea!’. El movimiento concluye con un recuerdo de los compases 183-184 de la
fantasia /.../»"".

Pero tras esta textura compositiva hecha a base de trozos motivicos se esconde una verdade-
ra razon dramatica que permite dar cuenta, global y detallada, del porqué se han escogido unos
u otros fragmentos. El momento dramético reclama la impresién de caos correspondiente al
desorden mental del protagonista, pero tal impresion sélo ha podido ser conseguida mediante
una clara intencionalidad compositiva que, una vez mds, ha sabido metamorfosear en mdsica
todos los pasos del desarrollo dramético.

Después del ya comentado gesto musical que representa la huida arrebatada de Wozzeck,
pueden diferenciarse cuatro momentos sucesivos dentro de la direccion dramética y musical
marcadas por la velocidad, la dindmica y la instrumentacion, y en funcién de la articulacién
conjunta del texto, los motivos (o fragmentos) musicales y las acotaciones.

40 «La construction tres libre de la Fugue s’achéve, par un contrepoint serré entre les dessins issus des trois
Themes fondamentaux. Le commentaire du départ de Wozzeck par le Capitaine est établi sur un
mouvement en triolets sorti de I’élément d’harmonisation. Fragmenté, cet élement se désagrege. /.../»
Jouve/Fano, op. cit.,pp. 168-169.

4

«In mm. 347-348 of the Coda the six chords of the first bar of Example 22 return in a version that
radically distorts the original in timbre, rhythm, and register, while recapitulating the original pitch-level
and vertical orderings. Elements of the Waltz return: the ritornello chords (mm. 349-350) and the
setting of the Doctor’s «apoplexia cerebri» to accompany the Captain’s «Mir wird ganz schwindlich vor
dem Menschen!» («This fellow makes me quite dizzy!»). The movement concludes with a return to
mm. 183-184 of the Invention, first at T (4) (mm. 356-358) and then in invertible counterpoint at the
octave at T(o)». George Perle, op. cit., p. 66.
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Primeros comentarios del Capitan y del Doctor, 11/2.346-350

HAUPTMANN: (blickt Wozzeck betreten nach) ~ CAPITAN: (perplejo, sigue con la mirada a
Wie der Kerl lauft und sein Schatten Wozzeck) iComo corre el muchacho! 1Y su

hinterdrein! sombra detrés de él!
DOKTOR: (mf) Er ist ein Phdnomen, dieser DOCTOR: (mf)iEste Wozzeck es un feno-
Wozzeck! meno!

Alban Berg ha modificado el texto de Franzos/Landau donde es el Doctor quien hace el
primer comentario*?. Las observaciones de los dos personajes, solos de nuevo, sobre la brusca
desaparicién de Wozzeck responden a sus conocidas manias: el Capitan, que, una vez mas, se
refiere a las prisas, a la vez que hace alarde de su ingenio (como ocurrié después de entrar
Wozzeck en escena (11/2.277-280), o en la escena primera*). Y el Doctor, que no deja de pensar
en la condicién extraordinaria de Wozzeck, un fenémeno, un verdadero «caso interesante» («Er
ist ein interessanter Fall...», 1/4.599-600)*.

El compositor hace que los comentarios de los dos personajes estén completamente domi-
nados por alguna de las partes del motivo tercero de la fuga, «Wozzeck-Hombrey, el tema que
mejor representa la dimension personal del protagonista. Para entender el trasfondo dramatico de
la musica vocal e instrumental de estos compases conviene recordar en primer lugar la condicién
polifénica del tema tal como es presentado por cuatro trombones al final de la fantasia, con la
entrada de Wozzeck en escena.

2 En I-Fr/L, después de marcharse Wozzeck (geht rasch ab) inicia el Doctor el comentario:
DOCTOR: Er ist ein Phanomen, dieser Wozzeck!
HAUPTMANN: Mir wird ganz schwindlig von dem Menschen! Wie der lange Schlingel lduft und sein
Schatten hinterdrein! / 1ICémo corre el tunante, y su sombra detrés de él!
La frase en cursiva aparece tachada por Alban Berg (primera parte, documento 4-a). Cuando la recupe-
re en el texto definitivo sustituira «der lange Schlingel» por «der Kerl».

# Recuérdese: «Er lauft ja wie ein offenes Rasiermesser durch die Welt, man schneidet sich an Ihm!» /
«iVa por la vida como una cuchilla de afeitar! iCualquiera podria cortarse con él» (11/2.276-280). O:
«Langsam, Wozzeck, langsam!» (I/1.5-6). Y su gusto por los chistes: «Ich glaub: wir haben so was aus
Std-Nord?» (1/1.83-86).

La intencién de recurrir a los que podriamos denominar leitmotive lingtifstico-psicolégicos de los perso-
najes se ve con mas claridad aun en el texto original de Biichner, donde el Doctor interviene el primero
haciendo el siguiente comentario:

DOKTOR: (schiesst ihm nach) Phanomen, Woyzeck, Zulag. / i (Eres) un fenémeno, Woyzeck, (te daré)
un suplemento! (Btichner: E2, op. cit., p. 216).

El Doctor, que corre tras Wozzeck, quiere hacerle efectivo el aumento de paga prometido varias veces
a lo largo de la escena cuarta del acto primero.

4.

=
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EjempLo 61
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De aqui salen todos los fragmentos de la melodia vocal del Capitan y del Doctor, y de los
comentarios orquestales:

EjempLO 62

11/2. 346-350 (a) Melodia vocal:
(1) Capitén, 11/2.346-349
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La linea vocal del Capitan esté formada por un primer segmento (347), variante de la voz de
contralto (22 trombén) —ya introducida por la cuerda en los cc. 345-346—-, y por otra variante de
la linea del bajo (348-349), cuyo disefio ha sido también iniciado en el compas 346 por los
trombones, la tuba y el contrabajo.

La voz del Doctor realiza primero una nueva variante del mismo disefio con que empezo el
Capitan (349), y remata su intervencion (dieser Woz-zeck!) (350) con una intencionada fusién
entre la segunda parte de la voz del tiple del tema (12 trombo6n en el modelo) y el intervalo
motivico empleado para dirigirse a «Woz-zéck» en la cuarta escena del acto primero.

En cuanto a la orquesta, acabamos de referirnos a la variante del bajo del tema de Wozzeck,
empleada en la segunda parte de la intervencion del Capitan, interpretada por los instrumentos
mas graves de la cuerda y del metal y que recorre todos los compases de esta primera parte (346-
350) hasta terminar disgregandose.

(b) 11/2.346-350
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En el compds 349, el tercer trombén (N) enuncia los tonos descendentes de la primera
parte del tema. Es la imagen musical de las palabras del Capitan: «y su sombra detrds de él»,
expuesta, dicen Jouve/Fano, «...como si el tema no tuviera ya la energfa suficiente. Ultima
identificacion del motivo con Wozzeck, oscuro Wozzeck, ya sombra de su destino»*.

La distorsion mas llamativa del tema «Wozzeck-Hombre» se halla en la variante formada
por los acordes de la primera parte del tema que se van introduciendo entre los silencios de
la melodia vocal, desgajados unos de otros, interpretados en distintas tesituras y timbres, y
con una dindmica paulatinamente decreciente (347-348). El tema termina dispersdandose
definitivamente en los compases 349-350, coincidiendo con la intervencién del Doctor, don-
de encontramos una linea cromatica descendente extraida del final del tema en la voz de
contralto (22 trombdn) junto a un Si-Sol, en progresivo diminuendo, enunciado por trombo-
nes y trompetas.

Con los jirones motivicos del ejemplo 62 estd configurada la textura de los compases
que siguen inmediatamente a la explosién de Wozzeck. Punto final en que el tema musical,
como la personalidad a la que representa, ha saltado por los aires después de una trayectoria
inequivoca de alteraciones, psiquicas y musicales, del personaje y del tema desde que am-
bos aparecen, inseparables, en escena. «En analogia con el desarreglo psiquico que sufre
Wozzeck en esta escena, el tema soporta en la introduccién a la fuga, a lo largo de su
exposicion como tercer tema de la misma y en el stretto final una gran cantidad de deforma-
ciones ritmicas, timbricas, de fraseo y dindmicas, que conducen a la caricatura final del
tema» —comenta Peter Petersen*® sobre la variante de los compases 347-349. Pero la distor-
sion va mas alld de esta variante y afecta a todo el conjunto vocal y orquestal, no sélo a la
comentada por Petersen, sin duda la més sorprendente y poderosa (marcada en la partitura
como voz principal (H)). Hay que subrayar la presencia de las otras voces que constituyen la
textura polifénica original del tema, y que ahora, desmembradas, cubren todo el espacio
dramdtico-musical y convierten todo el tejido compositivo de estos compases en una meta-
fora o en un simbolo icénico del momento dramético. Por eso, mientras que las palabras del
Capitan y del Doctor pretenden hacer de Wozzeck simple objeto de referencia burlesca
(«iCémo corre el muchacho! 1Y su sombra detrds de él! / iEste Wozzeck es un fenémeno!»),
la musica, que es simultdneamente voz y comentario orquestal, revela lo que se esconde
detrds de tales palabras de evasién y hace del protagonista —de su tema resquebrajado- el
verdadero sujeto activo cuya sombra —los trozos del tema- revela inexcusablemtne el senti-
do verdadero de cualquier palabra o ademan. Asf las cosas, no puede evitarse la asociacion
de este estilo compositivo a base de fragmentos, que en momentos como el que comenta-
mos tiene por si mismo el valor de una poderosa metafora dramatica, con el del Trauerspiel

4 «on entend par un trombone une derniére ébauche de «Malheur de Wozzeck», comme si le théeme
n‘avait plus I"énergie suffisante. Derniere identification du motif avec Wozzeck, Wozzeck noir, Wozzeck
ombre de sa destinée». Jouve/Fano, op. cit., p. 169.

¢ «Analog der psychischen Zerriittung, die Wozzeck in dieser Szene widerfahrt, erleidet das Thema im
Verlauf der Einleitung zur Fuge sowie im Verlauf der dritten Exposition und der anschliessenden
Engfiihrungen der Fuge zahlreiche rhythmische, instrumentatorische, satztechnische und dynamische
Deformationen, die am Ende zu einem Zerrbild des Themas fiihren».

Peter Petersen: Wozzeck, op. cit., p. 92.
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que ya se relacion6 en la primera parte con la escritura de Btichner". Para la caracterizacion de
dicho estilo, Walter Benjamin toma y comenta el siguiente ejemplo de El mayor monstruo los
celos de Calderén de la Barca (superior en su opinién a cualquier otro ejemplo de Griphius o de
otros dramaturgos alemanes de la época):

Por una casualidad, a Mariene, la esposa de Herodes, le caen bajo la
vista los trozos de una carta en la que su marido, en caso de que él
muera, ordena matarla a fin de proteger su honor supuestamente
amenazado. Ella recoge del suelo estos fragmentos y da cuenta de
su contenido en versos sumamente expresivos: «Dize a partes desta
suerte: / Muerte es la primera ragén / que e topado: onor contiene /
ésta. Mariene, aqui / se escrive. iCielos, valedme! / Que dicen mu-
cho en tres voges / «Mariene, onor, y muertey / Secreto aquf, aqui
respeto, / servigio aqui, aqui conviene, /'y aqui muerto yo, prosi-
gue. / Mas ¢qué dudo? si me adbierten / los dobleces del papel /
adonde estdn los dobleges, / llamdndose unos a otros. / Sé, o prado,
ldmina verde, / en que ajustdndolos lean: Aun aisladas, las palabras
se revelan fatidicas. Hasta nos atreveriamos a decir que el mero
hecho de que, separadas las unas de las otras, todavia signifiquen
algo, confiere cierto cardcter amenazador a ese significado residual
que han conservado. De esta forma el lenguaje es desintegrado para
que se preste en sus fragmentos a una expresion renovada y mds
intensa. /.../ Reducido a escombros, el lenguaje en sus pedazos ha
dejado de servir como mero medio de comunicacién y, en cuanto
objeto recién nacido, adquiere una dignidad igual a la de los dioses,
los rios, las virtudes y otras formas naturales andlogas transfiguradas
en alegoria. /.../ Pues domina de un modo absolutamente asombro-
so el arte de hacer que los personajes se repliquen los unos a los
otros en una disputa como por medio de jirones sueltos de discur-
so*.

Salvense las distancias histéricas y de intencionalidad o sentido, y las palabras de Benjamin
son un molde perfectamente adecuado para configurar y entender rasgos esenciales del estilo de
Buchnery, de manera simultdneamente mas compleja y contundente, del estilo compositivo de
Alban Berg. En Wozzeck no se agotan ejemplos semejantes a los que se acaban de exponer e
interpretar, y ello sirve para confirmar la afirmacion de Massimo Cacciari de que las nociones
benjaminianas de multiplicidad y fragmentacion se realizan de la manera mas completa en la
arquitectura musical de la 6pera Wozzeck®.

7 Primera parte, |: Woyzeck. El tema, las fuentes, el montaje btichneriano.
* Walter Benjamin: El origen del drama barroco aleman, op. cit., pp. 202-203.

# Massimo Cacciari: Hombres péstumos, op. cit., pp. 46-47.
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Malestar del Capitén por la reaccién de Wozzeck, 11/2.351-354.

HAUPTMANN: (mp) Mir wird ganz schwindlich CAPITAN: (mp) iMe marea este (gangoso)
(ndselnd) vor dem Menschen! (p) Und wie hombre! (p) 1Y tan desespera- (gangoso de
verzwei- (ebenso) -felt! nuevo) -do!.

(gewohnlich) Das hab ich nicht gern! (normal) iNo me gusta esto!

El disgusto del Capitan por la actitud de Wozzeck hace que recurra a la variante de una
expresion ya empleada al principio de la escena primera de la 6pera cuando, después de instarle
a que no tenga prisa y antes de empezar su perorata sobre el tiempo, dice: «unwillig) Er macht
mir ganz schwindlich...» / «(indignado) Este hombre me mareax (1/1.8-9), insistiendo después en
la preocupacion por su apariencia desesperada. Asi pues, el texto prolonga la sombra de Wozzeck
sobre el Capitan. Pero la musica aclara mediante los fragmentos motivicos seleccionados el ver-
dadero sentido de las preocupaciones del personaje, matizado atin mas por las indicaciones
referidas al modo de emisién (gangoso/normal) de sus palabras.

Antes de describir e interpretar el contenido tematico de melodia vocal y de la orquesta,
recordemos que esta pequena segunda parte de la coda coincide con las marcas metronémicas
del tempo, que, como quedé expuesto en la Gltima tabla, se va concretando en unas cantidades
paulatinamente decrecientes. Asi, mientras que la primera parte tenfa la indicacién de J = 132
(345), la segunda se inicia con ) = 96 (351) y concluye con ) = 84 (354).

La linea melddica del Capitdn en estos cuatro compases esta formada por tres fragmentos
motivicos, tres sintagmas musicales diferenciados con los que se enuncian las tres frases
exclamativas pronunciadas por el personaje: la primera, «iMe marea este hombrel», con una
variante de su leitmotiv; la segunda, «iY tan desesperado!», con una variante de la segunda voz
(contralto) del tema «Wozzeck-Hombrey; la tercera, «iNo me gusta esto!», con una variante del
motivo melddico del miedo, introducido en 1/1.38-39 y utilizado también en esta escena, I/
2.254-256: «Hay gente que de puro miedo...»™.

EjempPLO 63

(a) 11/2. 351-352

Leitmotiv-Capitan
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50 Comentario mas arriba, en C. (1) Persecucioén I, cc. 248-261.
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(b) 11/2.352-353

Wozzeck - Hombre (Tr. 2°)
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Estos fragmentos teméticos son, de nuevo, seiiales musicales y semanticas que, desde la
interpretacion de Alban Berg, nos permiten entender el sentido de las palabras del Capitén,
cuya manifestada preocupacion, viene a decirnos la musica, no tiene como objeto a Wozzeck,
sino a si mismo. Con toda l6gica Alban Berg se ha valido primero de una variante del leitmo-
tiv para expresar la sensacién de vértigo que le producen las actitudes, las reacciones y el
propio semblante del protagonista. Por ello, el compositor se ha servido a continuacion del
trazo de una de las voces del tema «Wozzeck-Hombre» para que el Capitan se refiera a su
aspecto desesperado. Esta sensacion de disgusto, como sus preocupaciones por el tiempo en
I/1 o por los pronésticos del Doctor en 11/2, nos conduce al miedo latente, pero siempre en
trance de emerger a la superficie, a la enfermedad y a la muerte. Creo que, en este sentido,
el texto y los comentarios que de él hace la misica, nos permiten hablar de una preocupa-
cion soterrada del superior militar frente a la agresividad del soldado, agresividad general-
mente escondida entre las palabras pero manifiesta en su rostro, en sus ademanes y sus
reacciones®'. Las alusiones por parte del Capitdn a estos gestos y ademanes potencialmente
amenazantes de Wozzeck, que salpican las dos escenas de manera muy notable (/1 y 11/2)
donde coinciden ambos personajes, representan el mejor apoyo a la interpretacién propues-
ta. En la tabla siguiente figuran los ejemplos mas claros e importantes de las referencias del
Capitan al aspecto de Wozzeck, muchos de los cuales han sido ya analizados dentro de sus
contextos mas inmediatos:

51 «Le Capitaine tombe peu a peu dans le remords, son mauvais coup fait. Il «a le vertige» devant ce
Wozzeck, il «n'aime pas ga».
Jouve/Fano, op. cit., p. 169.
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I/1: TEXTO

/1: MUSICA

2: MUSICA

/2: TEXTO

cc. 8-9: (unwillig) Er macht mir ganz
schwindlich... / Este hombre me
marea

Linea descenden-
te, tresillos de
semicorcheas.

Variante del leitmo-
tiv del Capitan

cc.317-319: Was
der Kerl fir ein
Gesicht macht! /
iVaya cara que pone
el muchacho

cc. 51-53: Wozzeck, Er sieht immer
so verhetzt aus! / Wozzeck, ipare-
ces siempre tan acuciado!

Coincide el diseno
musical con la repe-
ticion de la frase en

No hay un disefio
caracteristico. Aco-
tacion: En un tono

cc. 329-330: Aber,
Kerl, Er ist ja
kreideweil3! / Pero,

159-160 muchacho, iestas
blanco como la

cal!

muy distinto
/parlando

Disefo en zigzag,
cima melédica «con
la voz rota»

cc. 336-337: Kerl,
will Er sich er -
schielRen? /
Muchacho,équieres
pegarte un tiro?

Variante de la voz
de contralto del
tema «Wozzeck-
Hombre»

c. 134: Er macht mir ganz konfus /
Me confundes totalmente

cc. 338-339: Er
sticht mich ja mit
seinen Augen! /
iMe atraviesas con

Desarrollo del leit-
motiv del Capitan.

cc. 159-160: Er sieht immer so
verhetzt aus (=51-53)

tus ojos!
Variante de la voz | ¢¢. 353: Und
de contralto del wie verzweifelt!
tema de Wozzeck | /1Y qué
(como en 336- desesperadol!

337)

En los compases que ahora nos ocupan, las palabras del Capitan siguen tenidas de
Wozzeck, mediante entonaciones tomadas de alguna de las voces, en particular la contralto,
de tercer sujeto de la fuga. Pero Alban Berg no se olvida del toque grotesco del personaje
conseguido en esta ocasiéon mediante el sonido nasal, gangoso, que la acotacién recomienda
para el final de las dos primeras frases.

El contenido tematico mas relevante de la orquesta no hace sino confirmar y reforzar la
faceta asustadiza del personaje. En los compases 350-351 la cuerda recupera como voz
principal (H) el motivo de la apoplejia (ej. 50) que se articula con una nueva y peculiar
variante del leitmotiv, integrado, a su vez, con el de la parélisis (ej. 51) mediante la inversion
y la adecuacién ritmica del tritono, que aproxima de modo notable ambos disefios. En resu-
men, la combinacién apoplejia + motivo del Capitdn + parélisis no deja dudas sobre el
miedo renovado del personaje y el consecuente desasosiego producidos en esta ocasién por
la reaccion inesperada y desesperada del protagonista.
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EjempLO 64

11/2. 350-352 Linea de los violines
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El Doctor quiere marcharse temiendo nuevos aspavientos sentimentales del Capitdn, 11/2.355-359.

DOKTOR: der einen neuen Gefiihlsausbruch
befiirchtet, setzt sich bei diesem Wort des
Hauptmanns —als besdnne er sich der Eile zu

Anfang der Szene— in Bewegung.

HAUPTMANN: (p) Ein guter Mensch ist
dankbar gegen Gott; ein guter Mensch hat auch
keine Courage! (mit Beziehung auf Wozzeck,
Takt 347) Nur ein Hundsfott hat Courage

(schliesst sich dem Doktor an).

En el texto de Georg Biichner se articulan estrechamente las inquietudes, los miedos y la
emotividad del Capitdn. Su muletilla, «Ein guter Mensch...», le sirve de apoyatura verbal en
las frecuentes ocasiones en que se tambalea su fragil seguridad, sustentada en huecas
elucubraciones filoséficas, morales y religiosas. La turbacién —peligroso indicio apoplético—
puede estar ocasionada por las prisas o por los gestos amenazantes de Wozzeck, por las
perspectivas poco halagliefias para su salud pronosticadas por el Doctor o, como en esta

DOCTOR: (temiendo una nueva explosién sen-
timental del Capitan, reemprende la marcha al
oir esta expresion (Ein guter Mensch...), como

si recordase sus prisas del principio).

178

CAPITAN: Una buena persona da gracias a
Dios, iuna buena persona no tiene coraje! (re-
firiéndose a Wozzeck, c. 341) iS6lo un misera-
ble tiene coraje!



ocasién, por la reaccion inesperada del protagonista que lo ha dejado aturdido®2. En este
sentido podria puntualizarse también que sus dos encuentros con Wozzeck finalizan con
unas simetrias textuales, simultdineamente paralelas e invertidas: en 1/1, las intervenciones
del protagonista, primero en la gavota y después en el aria, dejan al Capitan confuso (134) y
preocupado («Der Diskurs hat mich angegriffen» / «La conversacion me ha afectado», 162-
163), victima de sus propias provocaciones. Con el fin de calmar al soldado y a si mismo,
recurre a su formula: Wozzeck es una «buena persona» (154-156), aunque «piense mas de la
cuenta» (157) y siempre parezca estar como «atosigado» (160). También al final de 11/2 el
Capitan se siente mareado (351) e incomodo (354) ante la reaccién brusca del soldado que,
incapaz de soportar més humillaciones, sale huyendo, desesperado (353). En esta ocasién,
sin embargo, el Capitéan le niega la condicién de «guter Menschy: la rabia demostrada con sus
explosiones verbales y su huida no es propia de las buenas personas sino un verdadero
canalla («ein Hundsfott» 358, 360, 362), Gltima palabra —insulto— que, repetida tres veces
hasta perderse detras del tel6n (362), cierra el discurso de la escena y del Capitan ocupando
el lugar de la socorrida muletilla®.

El contenido temético-musical de estos compases tienen un fuerte sentido dramatico
inteligible desde la interrelacion texto-acotacién-musica, de la que se encuentran dos casos
de interés en estos compases: a) el conjunto global texto-acotacion-motivos musicales de la
orquesta, y b) la acotacion-letra-melodia de los compases 358-359.

a) Texto-acotacién-motivos musicales de la orquesta, cc. 355-359

Alban Berg suprimié algunas palabras del Capitan anadiendo en su lugar una indicacién
escénica relacionada con el Doctor, que quiere salir corriendo («como si se acordase de las
prisas iniciales») cuando oye la muletilla del Capitan («...bei diesem Wort...») a la que consi-
dera indicio inequivoco de una nueva alteracién de su estado emocional. Con esta argucia

°2 La expresion «Ein guter Mensch...» aparece unida o muy préxima a las observaciones sobre el aspecto
y las actitudes de Wozzeck ejemplificados en la Gltima tabla.

53 Alban Berg ha suprimido parte del texto final de I-Fr/L. Por su parte, Franzos, responsable del contenido
de la edicion, ha modificado los textos originales de los dos esbozos (E2 y E4) haciendo una refundicion
particular de los mismos (pueden compararse en: Biichner, op. cit., pp. 216-217 (E2) y 227 (E4)).

En la edicién de Franzos/Landau, Insel 1913, el Capitdn comenta:

«Mir wird ganz schwindlig von dem Menschen! Wie der lange Schlingel lauft und sein Schatten hinterdrein!
Und so verzweifelt! Das hab ich nicht gerne! Ein guter Mensch hat auch keine Courage! Nur ein
Hundsfott hat Courage! Ich bin auch manchmal schwermditig; ich hab’ in meiner Natur so was
Schwdrmerisches, ich muss immer weinen, wenn ich meinen Rock an der Wand hangen sehe! Aber der
Mensch ist dazu da, um seinen Schépfer zu preisen und sich in der Liebe zum Leben zu befestigen. Nur
ein Hundsfott hat Courage! Nur ein Hundsfott!» (Primera parte, doc. 4-a).

En cursiva las palabras y frases tachadas por Berg en I-fr/L. Su traduccién:

«Yo también me siento a veces muy desconsolado. iTengo una naturaleza tan sensible que no puedo
evitar las lagrimas cuando veo colgado mi uniforme en la percha! Pero el hombre ha venido a este
mundo para alabar a su Creador y de este modo afianzarse en el amor por la viday.

Alban Berg ha preferido suprimir estas palabras, que insisten en la faceta sentimentaloide del Capitan,
y en su lugar insertar una acotacién referida al Doctor, temeroso de un nueva explosién sentimental de
su colega al oir el «ein guter Menschy. Con ello se prepara el cierre dramatico-musical de la escena,
como se comenta a continuacion.
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dramética, el compositor pone en movimiento al Doctor reviviendo el principio de la escena
(donde nos hemos encontrado con un Capitan sofocado y suplicante corriendo detrés del
Doctor, machaconamente apresurado), evocacién que, por su ubicacion al final de dicha
escena, adquiere, ademds, un importante significado estructural.

Pero todo quedaria en intenciones, sugerencias o palabras sin que la mdsica realizase lo
que acabo de decir. En efecto, la muletilla del Capitan y las prisas del Doctor, de que se
habla en el texto y en la acotacién interpolada por Alban Berg, explican y justifican concep-
tual y dramaticamente la cita, no literal, de los compases 183-185 de la fantasfa.

EjeMPLO 65
11/2.355-358
immer langsamer werden . - - - - - - -
/aa,ﬁ! 1 e TE (1.0b. %)
1.2.3.0b. - & & oS ¥ ¥ ¥
i 1 e 04 T ¥ - < +
| S S——  ——
—— t%
L2345k = LIk
23.4 . By L "4 X ¢ g =
T = ==ses =S 1 T
go ¥ 1 Vi L2az e
34 a2f
B g SN/ E—%)
wB Iz 1 23 1
1
L4
— a3 /;;‘E, m-ﬁ’ (1. Fg. ®)
12.3F = T I T P —]
p——c ﬁ:
p PR -
P—
H-L [ 43 hal. ' 1 nehmen Dpf. »
1.2.3.Trp. v o g w3 1 1
w Fop. [FF—% Fre—ia4 ?
e i g ¢
SR
1 14 g LY Re—— ey
1.Pos. |IEF y
o_Df Z e s — —F
e et
pe———
T S N i = N
il = =i ==
Ein gu - ter Mensch ist dank-bar ge. gen Gott; eln
A wor - thy man ts grate-ful un . {o God, a
der 'elnen neuen Gef.uhlnusbruch befurchtet, setzt mich bel diesem Wort des Hauptmenns — als besdune er sich der Efle zuy Anfang
fearing ‘a new emotional outburst from the Captain, has begun to move off — as if suddenly remembering his haste at the
Dokt. T
Doct. ; j“
immer langsamer werden - - - - - - - - - - - -
- > — - -
y, b £ bz bale b bAbEiTez o 2 e i
[R% = E‘” 1 T —— }
IS
—_— —— P f — .
T = et o rasch Dpf, auf : - - mJSp(. -
- ﬁ e o 3 7 —
}- P —— = ¥ 7 —
= = P e pp ——
J—
= — — ha nehmen Dpf. (Solo Via #)
e = —_— £y 3

180



2.3.4.F1

12.34.K1.

B

2.3.Ry.

Hptm.
Capt.

der Szene — in Bewegung
beginning of this scene —

4
o
1. Kl oimmt A
n 2l 3Kl nimmt Es ¥ 7
G : -
I LA ¥
P . ———
rats
s
N m. 1.
£
fos
A1
)
m. Dpf.
rat
¥
wDpt) N /m .
tow t w5 =
o E—— — 1 T T o whw
y . ¥ T—5 — "
———r
14 - e T
it Bezfehung auf Wozzeck (Takt 341)
Loyt S |
o ] P i s
Sy e ey i e e e
e —r— = e
gu - ter Mensch hatauch kei-ne Courage! Nur ein Hundsfott hat Cou -
wor-thy man does not Aave an-y com-rage’ But a scoundrel s cow

e

(SREY)

1.u.2. Solo V1. nehmen Dpf. #)

zwel andere gute Spieler nehmen elne Fiedel und gehen suf die Biihne. {Biihnenmusik Takt 432, 4. Sze

Yo Ta nehmen Dpf.
P——r—1 ¥
o
7P
-, - W — Wy 1
= ok E 2P
LETESTS E t — &
(Y L S—— ——
(alle bis suf den }. Solisten)

me he referido en tantas otras ocasiones.

** Ver mas arriba ejemplo 44-b, descripcién y comentario.
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La comparacién con la situacion dramdtica y los compases de la fantasia® no deja dudas
sobre la cita dramatica y musical: la persecucién que servia de presentacion burlesca de los
personajes al principio de la escena, quedara ahora en recuerdo y conato de nueva carrera; si a
duras penas daba entonces el Capitan alcance al Doctor, ahora lo consigue de inmediato para
desaparecer juntos del escenario. De este modo, Alban Berg se reafirma tanto en su condicion
de compositor plenamente dramatico como en su irrenunciable afan de coherencia, puesta de
manifiesto una y otra vez en su particular predileccién por las estructuras circulares, a las que ya




b) Acotacion-letra-melodia vocal, cc.358-359
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Después de la variante con inversion del leitmotiv empleada por el Capitan en el compas
anterior («ein guter Mensch hat auch keine Courage!» / «iuna buena persona tampoco tiene
corajel») nos encontramos con la Gltima variante de la primera voz del tema «Wozzeck-Hombre»
para las palabras «iSélo un canalla tiene coraje!». La referencia, expresa en la partitura, al compas
341 («Gott in Himmel!») aporta un extraordinario espesor semantico a esta variante melédica del

tema «Wozzeck-Hombre» en boca del Capitan.

1. Apuntalada por la acotacién, la misica adquiere aqui un valor anaférico en relacién con las

palabras desesperadas del protagonista, verdadero destinatario del insulto.
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2. La mediacién musical del tema «Wozzeck-Hombre», denominador comun de la invoca-
cion y del insulto produce un efecto de sobreimpresién semantica® al que se suman los
ecos, mas lejanos, de otras expresiones relevantes para las que se ha utilizado el mismo
tema, entre las que sobresale: «Herr Hauptmann, ich bin ein armer Teufel!» / «Mi Capitan,
iyo soy un pobre diablo! (cc. 330-331), variante verbal del leitmotiv mas importante de la
6pera, comentado en la segunda parte del trabajo®®. Desde este punto de vista, el insulto del
Capitan tiene un carécter de irreverencia no sélo en relacién con Dios, resultado de la inter-
seccion entre el insulto del Capitan y el grito de Wozzeck, como ha sefalado Petersen, sino
como profanacion de las palabrasy el tono mas sincero del protagonista, algo semejante a lo
que ocurre cuando el Tambor Mayor borracho se vale de una variante de «Wir arme Leut!»
para incitar a beber a Wozzeck®”.

3. Se trata, ademas, de la dltima onda expansiva con los pentltimos fragmentos, de la explo-
sion emocional del protagonista que tan estupefactos habia dejado a los provocadores de la
misma, quienes, como hemos ido viendo, quedan marcados, sobre todo el Capitan, por
diversos trozos del tema musical del protagonista. Juntos los dos personajes (schliesst sich
dem Doktor an / se junta con el Doctor), representados por sus temas respectivos, inician la
retirada.

Final. El Capitan y el Doctor desaparecen juntos. Transicion a la escena siguiente, cc. 360-368.

HAUPTMANN: (schon im Abgehen) Nur ein CAPITAN: (mientras se marcha) Sélo un ca-
Hundsfott...(hinter der Szene) Hundsfott... nalla... (detrds de la escena) un canalla...

Vorhang fallt Cae el telon

*> Guido Hiss cita en su libro la interpretacion de Peter Petersen: «So stellt des Hauptmanns mit
Beziehung auf Wozzeck gesungene Ausserung «nur ein Hundsfott» (T.358), da es mit jenem
Stossgebet motivlich gleichgesetzt ist, neben einer «Schmahung Wozzecks» eine «Schméahung Gottes»
dar, eine «Form der Gotteslasterung» / La frase del Capitdn «sélo un canalla», en relacién con
Wozzeck, identificada motivicamente con la breve oracién de Wozzeck, representa una blasfe-
mia, al transformar la «injuria contra Wozzeck» en «injuria contra Dios». Guido Hiss,
Korrespondenzen, op. cit., p. 134.

°¢ Segunda parte, I: «Ich bin ein armer Teufel!».

°7 Segunda parte, II. Esta aclaracién nos permite trasladar los conceptos de «anéfora» y de «sobreimpresion
semantica» a otros casos en que no se hace explicita la intencién del compositor, pero donde se ha
valido del mismo recurso. Son de particular interés, en este sentido, todos los ejemplos en que un
personaje hace uso, serio o parédico, de algtin motivo de otro. Es lo que ocurre cuando Wozzeck
replica al Capitdn en la gavota, cuando el protagonista evoca a Marie con motivo de la queja, en 1/4,
cuando el Tambor Mayor profana el «Wir arme Leut!», o cuando el Capitdn y el Doctor recurren a
fragmentos motivicos del protagonista en esta tltima parte de la fuga, etc., etc. En la segunda parte se
han comentado algunos de estos ejemplos.
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Con un tempo ya tranquilo (J = 69) y con un continuado ritardando, los temas de los dos
personajes vuelven a ponerse en contrapunto (como al comienzo de la escena), mientras el
Capitén repite el insulto con los Gltimos tonos enteros descendentes del «Wozzeck-Hom-
brey.

En el ejemplo anterior puede seguirse la genial traduccién musical que Alban Berg ha
hecho de esta retirada conjunta de los dos personajes. Entre los compases 360 y 361 se
escucha por Gltima vez completo el tema del Capitdn. Entre el 359 y 360 los fagots y las
violas enuncian el tema del Doctor, que se repite, disminuido y variado en los 361-362. La
pequefia variante de esta segunda exposicion del leitmotiv del Doctor consiste en la transfor-
macion del mordente en nota melédica (Re - Do - Fa#). Con este pequefio detalle se deja al
descubierto la afinidad entre los dos leitmotive. En el compas 361 se extrae del tema del
Capitan el fragmento clave para el proceso de reduccion y fusién de estos Gltimos compases
de la fuga: Sib - La b - Re , que coincide con los intervalos del trozo tomado del tema del
Doctor: Re - Do - Fa#, tono mas tritono descendentes. Entre los sonidos concretos que
conforman tal sucesién melddica hay, ademas, una relacion intervélica vertical de sexta me-
nor: Re - Si b; Do - La b; Fa# - Re.

Este planteamiento responde plenamente a un estilo compositivo radicalmente dramatico.
La afinidad entre los dos motivos musicales que acabo de describir esta llena de valor simbdlico
y alegdrico porque traduce en masica el parecido entre dos personajes que, obviadas sus diferen-
cias externas, profesionales, temperamentales (evidenciadas a lo largo de ésta y de las demas
escenas, | y IV, ya comentadas), coinciden esencialmente en su vacia y grotesca condicion indi-
vidual y en su papel social de opresores. Al concluir la fantasia y la fuga, los motivos, como los
personajes por ellos representados, caminan juntos hasta su fusion.

Con la caida del tel6n (363) toda la instrumentacion terminara reduciéndose a dos clarinetes
y dos fagots (364) que desarrollan una serie de sextas paralelas a partir del material derivado de
los dos leitmotive y dispuesto tal como ha quedado descrito. Los seis compases que ocupa la
pequena transicién orquestal son el punto final de un proceso permanente de fragmentacién
tematica y de reduccién hasta la disolucién final de todos los parametros: armonia, melodia,
tempo, dindmica, instrumentacién. También afecta a la expresividad: se indica immer
ausdrucksloser.../cada vez menos expresivo... (364-366) y ganz ohne Ausdruck/totalmente inexpre-
sivo. Los compases de la transicion constituyen un claro ejemplo de fundido encadenado, expre-
si6n tomada del lenguaje cinematografico con la que Pierre Boulez explica la especial capacidad
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de Alban Berg para moldear el material de modo que pasemos imperceptiblemente de una
situacion a otra®®. La transicién no es s6lo puente que une una escena con otra, sino meta-
morfosis de un material en su contrario. Ademas de que el material procedente de la fuga se
introduce dentro de la escena siguiente (cc. 367-368), los intervalos extraidos de los temas
del Capitan y del Doctor terminaran resolviéndose en un acorde de séptima mayor cuyo
contenido intervalico se corresponde con el leitmotiv «Wir arme Leut!». Este acorde servira
de marco de la escena tercera del segundo acto reapareciendo al final de la misma (406-407)
y transformdndose en el baile popular (Landler) de la introduccién orquestal a la gran escena
de la taberna (11/4).

58 «El encadenamiento de ciertas escenas una con otra hace pensar muy a menudo en un «fundido
encadenadoy del cine.
Pierre Boulez: Situacién e interpretacién de «Wozzeck», en Puntos de referencia, op. cit., p. 355.

186



Resumen. Conclusiones

n la introduccién se expusieron dos objetivos generales y cinco especificos,

en los que se marcaban las direcciones esenciales del trabajo. Una visién de conjunto nos

permitird ahora comprobar el grado de cumplimiento de dichos objetivos, las conclusiones
mads importantes y las lineas de investigacion abiertas.

El propdsito primero y mas general era «mostrar la afinidad entre las estructuras literarias de la obra
de Georg Blichner y las estructuras musicales de la épera de Alban Bergy. Recordemos que de las tres
partes del trabajo, la primera ha estado centrada en la comparacién entre las estéticas de Woyzeck de
Blichner y Wozzeck de Alban Berg; y la segunda y tercera, en el estudio de la interrelacion entre el
lenguaje dramatico —palabras, gestos y movimientos—y el lenguaje musical de la 6pera. Asi pues, en
la primera parte se han puesto los cimientos para dar solidez a la hipétesis fundamental, mientras que
en las dos siguientes se han analizado e interpretado numerosos ejemplos concretos en los que se ha
ido verificando la articulacién interna entre el lenguaje dramatico y el musical.

Mi punto de partida concreto en el capitulo primero de la primera parte fue un documento
excepcional: el ejemplar de Wozzeck (Insel-Verlag, 1913) utilizado por Alban Berg para la composi-
cién de la 6pera, texto lleno de anotaciones, anadidos, tachaduras, numeraciones y previsiones del
compositor, indicios preciosos para conocer su método de trabajo. La observacion y andlisis de los
trazos y notas manuscritas con vista a la configuracién de dos escenas (11/5 y 11/2) me permitié afirmar
que ya desde los preliminares de la composicién Alban Berg actta «abismandose en el texto» de
Biichner, de donde saldréan los estimulos mas poderosos para la organizacion externa (seleccion de
formas musicales) e interna (recursos de articulacion y coherencia) de la 6pera.

PRIMERA PARTE: Woyzeck de Georg Biichner

Para saber el alcance de la relacion entre la obra dramética y la 6pera necesitaba conocer, en
primer lugar, los planteamientos, actitudes, intenciones y realizaciones creativas de Georg Biichner.
Por ello, en el capitulo Il de la primera parte nos hemos aproximado primero a la estética y ética
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de la obra de Biichner en su conjunto (C.1I), para apreciar después mas de cerca las peculiarida-
des de Woyzeck (C.1I). En sus circunstancias histéricas, Biichner, como Holderlin, es un caso
aparte, dificilmente clasificable en ninguna de las corrientes estéticas e ideoldgicas de su época.
El mismo era consciente de que segufa «su propio caminoy, opuesto al del idealismo clasicista de
Schiller y Goethe, pero tampoco plenamente coincidente con sus antepasados préximos del
Sturm und Drang, ni mucho menos con los romdnticos nostalgicos y conservadores del Biedermeier,
ni siquiera con sus mas préximos amigos activistas y progresistas de la Joven Alemania. Para
Buichner, el criterio supremo en materia artistica es la «vida», la capacidad de recrearla y transfe-
rirla al lector o al espectador; asf, frente a lo vital, resultan superfluas las antinomias bueno/malo
y, sobre todo, bello/feo. De aqui su predileccion por el teatro que «nos introduce en seguida, de
manera inmediata, en la vida de una época, ofreciéndonos, en lugar de caracteristicas, caracte-
res, y en lugar de descripciones, personajes». Y dentro del teatro, su seleccién de personajes
atormentados y vapuleados, no importa la clase social o la ideologia: Danton, Robespierre, Lenz,
Marie, Woyzeck...

La «vida» como criterio artistico determina el género, los temas y personajes preferidos por
Buichner, pero también su método de trabajo y su estilo, como se pone de manifiesto en Woyzeck.
Desde una perspectiva genética puede afirmarse que esta obra es el resultado de una minuciosa
metamorfosis del lenguaje oficial de los informes del Doctor Hofrat Clarus sobre el caso psiquia-
trico-legal de Johann Christian Woyzeck, en el lenguaje vivo del drama. En Woyzeck, como en sus
otras obras, Biichner llevé a cabo un proceso de vitalizacion de las palabras y gestos muertos en
las paginas de los documentos cientificos (Woyzeck), histéricos (La muerte de Danton) o literarios
(Lenz). En su estilo, en la estructura y el lenguaje de sus obras, se verifica de la manera mas
concreta su exigencia de vida en la obra artistica.

Aunque obra inacabada, Woyzeck se nos presenta con unas caracteristicas estructurales y
estilisticas inteligibles desde el planteamiento ético y estético anterior. Por ello, no tuvo nunca
demasiado sentido el afan por «ordenar» una serie de escenas aparentemente inconexas segin
principios mas o menos préximos a la l6gica del teatro clasico, con un antes y un después, unas
causas y unos efectos. El orden de composicion de Blichner es diferente. Para entenderlo, me he
servido de algunos conceptos y términos analiticos de Volker Klotz en relacién con el lenguaje y
la estructura dramatica abierta de Woyzeck.

1. La articulacién de las escenas entre si y la propia coherencia en el interior de las mismas se
realiza mediante los ensamblajes metaféricos, es decir, la recurrencia de una serie de motivos
lingtifsticos, conceptuales u objetuales que dan cohesién interna a la obra, como si se tratase de
una red donde, siendo miiltiples las direcciones, el tejido estd firmemente asegurado mediante
muchos y poderosos nudos. Con ello, la estructura de Woyzeck se aproxima a la de la poesia,
donde el orden lineal de sucesién resulta endeble y secundario en relacion con el orden de
asociacion.

2. El protagonismo de un Gnico personaje, presente en la inmensa mayoria de las escenas y punto
de referencia constante en todas las situaciones, convierten al protagonista en un yo central, cuyo
primer plano permanente colabora de manera muy directa en asegurar la cohesién interior.

3. Sin estorbar el desarrollo dramatico del caso propiamente dicho, se introducen a lo largo de la
obra canciones populares, exhibiciones para-teatrales y cuentos que, aparte del sentido inmedia-
to dentro del momento dramatico, tienen un marco de referencia mas general, figuraciones
alegdricas, que los convierten en puntos de integracion de la obra. Otro importante medio de
cohesion interna.
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4. En cuanto al lenguaje dramatico, hemos podido comprobar también la riqueza expresiva del
lenguaje verbal y gestual de Woyzeck, frente a la pobreza de la lengua oficial del informe de
Hofrat Clarus. El lenguaje de Woyzeck funciona como el de la vida, con un estilo lleno de inte-
rrupciones, titubeos, gestos y movimientos con los que se intenta suplir la falta de palabras o su
incapacidad para traducir la intensidad emocional del momento. En el lenguaje se encarna de la
manera mds concreta la exigencia de vida en la obra de arte por parte de Georg Biichner.

Wozzeck de Alban Berg

Estos rasgos caracteristicos de la estética de Blichner y de Woyzeck en particular han servido
de base terminoldgica y conceptual para su comparacién con Wozzeck de Alban Berg. Como
dejé indicado en la introduccién y se ha podido comprobar en su redaccion, el capitulo Ill de la
primera parte quedaba organizado en correspondencia muy estrecha con los conceptos del capi-
tulo anterior.

1. En primer lugar, se afrontaron los obstdculos mas graves para equiparar los recursos estéticos de
la obra de Biichner y la 6pera de Alban Berg. En primer lugar nos encontrabamos con la
estructuracion o reestructuracion en tres actos de la 6pera (C.111). En lineas generales, tal ordena-
cion le venia dada al compositor por la edicion de Paul Landau (1909), la utilizada en Insel-
Biichlein (1913), que respetando el contenido de la primera edicion de Karl Emil Franzos (1879)
habia intentado una ordenacién de escenas «acorde con el espiritu del escritor». Pero tan impor-
tante como esto me parece la opinion del propio Landau acerca de la «indisoluble red de relacio-
nes de la eficacia mas profunda» en el interior de la obra de Biichner. Alban Berg conocia esta
opiniény, desde luego, no le pasé desapercibida por lo que se demuestra en la practica compositiva
de su Wozzeck. Ademas, como el propio compositor reconocia, el problema no se solucionaba
simplemente con una organizacién dramatica clésica. Las dificultades eran mas musicales que
literarias. ¢Cémo afrontar una obra dramatica de dimensiones respetables con el lenguaje musical
de la atonalidad libre?

La respuesta de Alban Berg no fue, como se dice con tanta frecuencia como superficialidad,
la de una composicién dramatica clasica con un lenguaje musical vanguardista. Para la arquitectu-
ra global de la 6pera como para la seleccion de formas musicales y el proceso de desarrollo
dramatico-musical, Alban Berg ofrece en Wozzeck una respuesta de sintesis: se conjuga el orden
clasico cerrado con la forma abierta. Este planteamiento paradéjico se resuelve en la idea de
circulo presente en las dimensiones globales, medias y pequenas de la 6pera. El fin es al mismo
tiempo principio. La historia que acaba, vuelve a empezar. Como se ha visto con detalle en el
capitulo tercero de la primera parte, el movimiento perpetuo de los acordes cadenciales con los
que concluye la épera representa metaféricamente la vuelta de tuerca por la que musical y
dramaticamente estd servido el retorno del destino de los padres en la figura del hijo huérfano.
Con ello, la estructuracion en actos de la 6pera sélo choca con el texto de Biichner por su parte
mas superficial, el esquema dramatico clasico queda relegado a un segundo plano en relacién
con la interpretacion circular ofrecida por la practica compositiva de Alban Berg tanto en el
conjunto de la 6pera como en sus partes.

2. Las afinidades entre la obra literaria y la dramatico-musical son mucho mas evidentes cuando
se atiende a la cohesion de la épera. Si, como afirma Boulez, en Wozzeck «toda forma musical
surge del hecho dramatico», y esto ocurre con la arquitectura global y con las formas musicales
elegidas para las diferentes escenas, con mayor nitidez atin puede reconocerse el mestizaje del
texto dramatico y la masica cuando nos fijamos en los recursos de cohesién.
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* Los ensamblajes metaféricos basicos de la obra de Biichner permanecen, se corresponden en sus
expresiones mas perceptibles con leitmotive y, sobre todo, se multiplican al contar con dos lengua-
jes complementarios de donde resulta un riquisimo vocabulario con el que se construyen los
ensamblajes dramdtico-musicales. Estos ensamblajes pueden referirse a uno o varios personajes,
afectar a una escena concreta, o recorrer la obra de principio a fin. Con el maridaje musica-texto
dramatico se afirman los nudos esenciales de la red, al tiempo que se incrementan y enriquecen
extraordinariamente los enlaces, las transformaciones, las revelaciones, las intersecciones y las
interpretaciones posibles. La misica aporta, simultaneamente, nuevas posibilidades expresivas y
semanticas, o dicho de otro modo, nuevas y refinadas lineas de sentido insertas en los parametros
del lenguaje musical (melodia, timbre, dindmica, tempo y ritmo), junto a nuevas, y con frecuen-
cia sorprendentes, posibilidades de significado, a través de figuras musicales (melddicas, ritmi-
cas, timbricas ...) semantizadas cuyas posibilidades de asociacion horizontal y vertical abren un
ancho espacio de connotaciones y, por tanto, de interpretaciones (para proponer verbalmente
en un trabajo como éste, o para traducir en una ejecucién musical).

* Aunque en la 6pera el personaje de Marie adquiere un protagonismo mayor, demostrado en el
nimero y calidad de los motivos dramatico-musicales asociados a ella, esto no ocurre a costa
del protagonista masculino. Wozzeck no pierde nada de su papel como yo central. Sirva como
indicio externo su presencia en doce de las quince escenas de la 6pera, frente a las siete en
que interviene Marie.

* Enla 6pera se conservan y enfatizan algunos puntos de integracién introducidos por Biichner;
es lo que ocurre, sobre todo, con las canciones populares pero también con el sermén parédico
del obrero borracho en la escena cuarta del acto segundo. Se suprimen otros como las escenas
de la feria. El cuento de la abuela, el punto de integraciéon mds importante de la obra drama-
tica, es modificado (cambio de lugar y de personaje, en la 6pera es Marie quien lo cuenta) y
acortado, pero al mismo tiempo marcado por la tonalidad nostalgica de Fa menor que, situada
en el contexto de la escena primera del acto tercero, hace de este momento uno de los més
emotivos de la épera. Pero, sobre todo, se introducen otras formas nuevas, propiciadas por el
lenguaje musical. En la 6pera, los interludios sinfénicos, en particular el Gltimo, son los puntos
de integracion y articulacion fundamentales, donde la ausencia directa de los referentes per-
mite que la mdsica, densamente semantizada, se convierta en representacién alegérica e
interpretacion trascendente de lo que ha ocurrido o va a suceder.

* Ellenguaje de la obra de Biichner, lleno de frases interrumpidas y palabras cargadas de inten-
cién, determiné en primer lugar la introduccion de numerosisimas acotaciones en el libreto
elaborado por Alban Berg. Este lenguaje donde el gesto es tan importante como la palabra, lo
que se oculta e insinGa tan decisivo como lo que se expresa abiertamente, condiciond la
sintaxis musical, tan frecuentemente llena de silencios, respiraciones, cambios de registro,
etc. y la semantica: los temas y motivos cambian, se fragmentan, se asocian de manera sor-
prendente... La observacion y comentario de cémo la mdsica de Wozzeck ha sabido traducir el
lenguaje dramético pleno, la palabra, los ademanes y movimientos, a partir de escenas y pasajes
concretos de la dpera era precisamente el segundo objetivo general de la tesis.

El recorrido que acabamos de hacer no es més que el recuerdo apretado de los pasos seguidos en
la primera parte con vistas a fijar las estrechisimas correspondencias estructurales y estilisticas entre
la obra de Ceorg Biichner y la 6pera de Alban Berg. Asi pues, desde una perspectiva genética,
estamos obligados a reconocer que las opciones elegidas por el compositor surgieron o vinieron
directamente estimuladas por su honda inmersion en el texto dramatico. Con ello, creo que ha
quedado suficientemente desarrollado y cubierto el objetivo primero general, asi como los dos
primeros especificos, expuestos en la introduccién. Recordémoslos:
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Objetivo general I.

Mostrar la afinidad entre las estructuras literarias de la obra de Georg Biichner y las estructuras
musicales de la 6pera de Alban Berg.

Obijetivos especificos:
1. Describir y valorar las anotaciones y previsiones dramético-musicales de Alban Berg para la épera.

2. Delimitar, describir e interpretar los recursos estético-literarios mas destacados de Woyzeck de
Biichner, y equipararlos con los dramatico-musicales de Wozzeck de Alban Berg.

Con el segundo objetivo general se pretendia «<mostrar que el ‘abismamiento sin reservas en
el texto’ por parte de Alban Berg ha de entenderse desde el significado dramadtico pleno de la
palabra ‘texto’, es decir, de didlogos mds acotaciones, de signos lingtiisticos y paralingtifsticos, de
palabras mds entonaciones, gestos y movimientos». Con ello el texto dramatico se hace mdsica, y
la musica, drama.

Al desarrollo y logro de este objetivo hemos dedicado la segunda y tercera parte de la tesis.
La segunda ha tomado como punto de referencia un motivo verbal; y la tercera, las indicaciones
escénicas relacionadas en tres escenas (1/1, 1/4 y 11/2) con dos personajes, el Capitan y el Doctor.
Esta division estratégica nos ha permitido centrarnos, primero, en el funcionamiento dramatico
musical del leitmotiv, originalmente verbal, «<Wir arme Leut!»; y en segundo lugar, en la configu-
racién dramdtico-musical de dos personajes siguiendo sus reacciones tal como vienen indicadas
en las acotaciones y son traducidas en musica.

SEGUNDA PARTE: Wir arme Leut’!

Esta expresion, relativamente recurrente en el texto de Biichner, junto a sus variantes verba-
les («Ich bin ein armer Kerly, «Ich bin ein armer Teufel», «Ich bin ein armes Weibsbildy) forma
parte del conjunto de referencias directas o alusiones a la pobreza y sus consecuencias que
circulan por toda la obra dramética, uno de sus ensamblajes internos mas destacados. Con visién
certera, Alban Berg seleccion6 esta frase para convertirla en el lamento mas importante de la
6pera, puesto en boca de Wozzeck y de Marie. Por nuestra parte, hemos intentado hacer la
«historia dramatico-musical» de este motivo, parafraseando la expresion de Schonberg y siguien-
do la propuesta de Th. W. Adorno. Para ello hemos distinguido tres modos de presentacién del
motivo, correspondientes a los tres capitulos de la segunda parte:

1. El motivo verbal, su bifurcacion musical, su asociacién con Wozzeck y Marie, y las variantes
empleadas por los dos protagonistas.
2. Los dos leitmotive cuando son utilizados por otros personajes.

3. Los dos motivos dramatico-musicales sin palabras. Su situacién y su sentido en los interludios
sinfénicos.
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Alban Berg asign6 a la expresion «Wir arme Leut!» unos correlatos musicales del méximo
protagonismo, con un papel mucho més destacado que el que tiene en la obra de Biichner. Esto
lo consigue por un camino doble: primero, asocidndolos a los dos personajes protagonistas me-
diante los dos motivos musicales mds representativos de cada uno de ellos (C.I); y en segundo
lugar, multiplicando su presencia musical en momentos dramaticos nuevos, ligados a personajes
diferentes o en contextos puramente instrumentales (Cc.ll y 1ll); de este modo, dichos motivos
se desarrollan draméaticamente a medida que van incorporando nuevas, y a veces sorprendentes,
marcas semanticas.

Las posibilidades dramaticas y musicales crecen atin mas si tenemos en cuenta las variantes
verbales y las musicales, asi como sus posibilidades de asociacién con otros motivos. En unas
ocasiones, Alban Berg aplica casi literalmente el molde musical a las variantes verbales (C.1), pero
en otras, utiliza un nuevo motivo musical para una variante verbal, como ocurre en el caso de
«lch bin ein armer Teufel» / «Soy un pobre diablo» entonado con el motivo musical «Wozzeck-
Hombre», tan unido a la personalidad del protagonista (C.1). Sobre todo cuando ocurre esto
dltimo, se abren vias inéditas de asociacion directa con otras figuras o motivos, o indirecta, a
través de senales dramatico-musicales como la comentada en el capitulo I.

Nos hallamos con un nuevo hito en la historia de los dos leitmotive cuando son utilizados por
otros personajes (C.11). Hemos encontrado y comentado dos casos destacados pero de sentido
muy diferente. En el primero, Wozzeck se vale del motivo musical de Marie, el motivo de la
queja, cuando la evoca en dos ocasiones, cansado de su didlogo imposible con el Doctor y
abrumado por los recuerdos de las extranas alucinaciones que ha sufrido en el campo (C.11). No
pudo tener mejor ni mas légica ocurrencia Alban Berg que la de servirse de un motivo personal
de Marie para que Wozzeck entone su queja. Este motivo viene ya densamente cargado de las
emociones de la protagonista como madre («<Komm mein Bub!» / «iVen, hijo miol») y de la queja
desesperada del final de la tercera escena del acto primero («Ach, wir arme Leut!»). Cuando
Wozzeck evoca a su mujer, Marie se hace presente mediante los sonidos de su tema mas perso-
nal, pero mas adn, con el lamento también acuden las pesadillas que trastornan a Wozzeck,
incrustadas en el motivo, parte de cuya minima melodia coincide con la linealizacién melédica de
los acordes de la Naturaleza. Asi, entre la memoria y la percepcion del lector/oyente, por un lado,
y las marcas directas reconocibles en la figura musical del leitmotiv, brotan los significados que se
han ido concentrando en un mismo motivo.

Muy diferente es el sentido del segundo ejemplo, cuando el Tambor Mayor se vale de los
sonidos de «Wir arme Leut!» para, borracho, instar a Wozzeck a beber: «Da, Kerl, sauf!» /
«iToma, muchacho, emborrachate!». «Sauf, Kerl, sauf» / «<Emborrachate, mozo, emborrachate»
(C.11). El caracter patético de la queja de Wozzeck adquiere en la suplantacion del Tambor Mayor
una dimension grotesca, esperpéntica, que, en Gltima instancia, hace mucho mas acido el mo-
mento dramatico. Pero el mecanismo de percepcion es el mismo que en el caso anterior: si
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mediante los sonidos del motivo de la queja Marie se hacia de alglin modo realmente presente,
ahora la injuria y el desprecio del Tambor Mayor hacia Wozzeck se realizan materialmente no sélo
en el vapuleo fisico y psiquico que sufre el protagonista, sino en la distorsion melédica, ritmicay
de contexto que afecta a la melodia mds sagrada de toda la 6pera. En la musica se realiza
pormenorizadamente el drama como hemos visto en el analisis completo de este pasaje: el
contraste elocuente entre «Wir arme Leut!» alterado verbal y musicalmente por el Tambor Mayor
y su uso recto por la orquesta, las muy significativas relaciones entre los motivos diversos (sangre/
segundas menores, cuchillo/cromatismo descendente de novenas, agresividad/Do#) que confi-
guran la situacion dramética, las correspondencias entre diversas escenas ... (C.11).

Las quejas de Wozzeck y de Marie tienen un tercer modo de presencia en la 6pera, cuando, sin
palabras, se introducen en los interludios orquestales. En la primera parte se han presentado estos
interludios como puntos de integracién propios de la épera y propiciados por el lenguaje musical.
Desde este criterio general se han analizado y valorado los cuatro ejemplos del tercer capitulo de la
segunda parte. En un interludio (I/3-4) y en el pasaje de la muerte de Marie (111/101-109) encontramos
el motivo de la queja de la protagonista, y en dos interludios, el primero (1/1-2) y el Gltimo (l1l/4-5), el
Wir arme Leut! de Wozzeck. Ambos leitmotive tienen un papel protagonista siempre que aparecen,
como lo prueban el momento narrativo en que se sitlan y todos los parametros musicales que se
ponen a su servicio (dindmica, instrumentacion, indicaciones expresivas...).

De los cuatro ejemplos, los dos que siguen a la muerte de los protagonistas, situados en el
dltimo tramo del desarrollo dramatico, son los que tienen una naturaleza integradora en relacién
con el conjunto de la 6pera, sobre todo el epilogo sinfénico en Re menor, Gltimo de la épera. Los
otros dos (I/1-2 y 1/3-4), tienen, |6gicamente, unas referencias mas limitadas condicionadas por
su ubicacién en la primera parte del drama. Pero en todos los casos, hemos podido hacer una
interpretacion dramatico-musical a partir de las cargas semanticas que los motivos han recibido en
las escenas precedentes. El hecho de que las figuras musicales cuenten con esta dimensién
semantica nos ha permitido hacer una lectura entre novelistica y dramatica de los interludios. Las
ordenaciones y alteraciones narrativas son algo mas que esquemas o variantes formales, adquie-
ren un sentido concreto valoradas precisamente desde esta dimensién dramatico-musical del
lenguaje sin palabras, pero con significados, de los interludios musicales.

De este recorrido condensado por los tres capitulos que configuran la segunda parte, extrae-
mos algunas conclusiones en relacion con el segundo objetivo general (inmersion de la mdsica en
el texto dramdtico) y el tercero especifico de la tesis (relacién palabra-musica a partir del leitmotiv
«Wir arme Leut!»):

1. Los tres modos de aparicion de los leitmotive —ligados a sus personajes y con palabras caracte-
risticas; asociados a otros personajes, con alteraciones significativas de las figuras musicales, con
expresiones verbales diferentes y en relacion con otros motivos; y, en tercer lugar, formando
parte de los intermedios sinfénicos, con los contenidos seménticos recibidos en el desarrollo
dramético-, confirman plenamente la condicién variada y compleja de la «historia dramatica» de
los motivos recurrentes de la dpera (estos y otros), muy alejados de la condicion de etiquetas
pegadas a un personaje, a unas palabras, a un objeto o a una situacion.
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2. El lenguaje musical permite multiplicar extraordinariamente las asociaciones entre mo-
mentos dramaticos, entre personajes o entre motivos diferentes, poniendo al descubierto
relaciones ocultas en el texto o aportando otras nuevas. Dicho de otro modo, los ensamblajes
internos del texto dramatico se confirman, al tiempo que aparecen muchos nuevos aportados
por la musica.

3. Con el cruzamiento entre el lenguaje musical y el dramatico aparecen nuevas dimensio-
nes expresivas, semanticas y narrativas. Los interludios sinfénicos, puntos de articulacion e
integracion de musica semantizada, son un buen ejemplo de ello.

4. Las posibilidades dramaticas aportadas por el lenguaje musical a una expresion como «Wir
arme Leut!» constituyen un ejemplo concreto y elocuente de la profunda inmersién de Alban
Berg en la parte verbal del texto.

TERCERA PARTE: Caracterizacién Dramatico-Musical del Doctor y del Capitan a partir

de las Acotaciones.

Con lo realizado en la tercera parte de la tesis hemos procurado confirmar, mediante la
claridad y solidez de contenidos muy concretos, la traduccién musical de los aspectos no
lingtifsticos del texto dramético. Con ello se ha completado nuestra valoracion de la labor
compositiva de Alban Berg en relacién con el texto de Blichner y se han cumplido, por tanto,
el segundo objetivo general y los dos Gltimos (42 y 59) especificos expuestos en la introduc-
cion:

4. Papel esencial, junto a las palabras, de los signos paralingisticos en el texto dramético y
en el musical.

5. Caracterizacion dramatica y musical del Capitan y del Doctor.

Como puntos de apoyo para nuestros analisis e interpretaciones de esta parte del trabajo
nos hemos valido de algunas consideraciones tedricas sobre el papel de los signos
paralingtisticos en el lenguaje hablado, de las reflexiones de Richard Wagner sobre la traduc-
cion musical de los gestos y, sobre todo, de la concepcién del compositor de épera como
«director escénico idealy, segiin Alban Berg, asi como de sus anotaciones en la partitura de
Erwartung de A. Schénberg, que no dejan dudas acerca del papel asignado por el compositor-
analista a las partes no linguisticas del texto dramético. Con el bagaje inequivoco de todas
estas reflexiones hemos pasado al analisis, focalizado en torno a las figuras del Capitan y del
Doctor. Aunque se ha dado un relieve especial a la traduccién musical de las acotaciones,
hemos incluido también las intervenciones verbales de los personajes, aproximandonos con
ello a un analisis integral que ha tomado en cuenta el lenguaje dramatico entendido como
texto verbal mas texto espectacular y el lenguaje musical en todas sus dimensiones (melodia,
armonia, dindmica, agégica, instrumentacion...).
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El Capitan protagoniza, junto a Wozzeck, la escena primera de la 6pera. Por ello hemos
hecho un andlisis detallado de los diferentes movimientos que integran la suite, forma musi-
cal escogida para esta escena, siguiendo el hilo del desarrollo draméatico marcado por las
acotaciones, casi todas ellas referidas al Capitan, y la traducciéon musical de las mismas. No
hemos olvidado, sin embargo, ni los didlogos, ni los diferentes momentos dramaticos dentro
del marco de esta escena, ni ninguno de los pardmetros musicales capaces de representar
cualquier inflexién caracteristica del personaje. En cada una de las partes de la suite nos
hemos fijado primero en la forma musical, en el tempo, en la dindmica, en la instrumenta-
cion, en los temas o motivos musicales y en el contenido de los fragmentos de dialogo
correspondientes a cada seccion. A partir de aqui hemos comentado detalladamente las
indicaciones escénicas y sus correspondencias musicales.

La primera consecuencia que se extrae de este andlisis integrado es la del reconocimiento
de la mas extraordinaria coherencia entre la forma musical, el contenido del texto, las actitudes
o acciones incluidas en las acotaciones y todas las dimensiones del lenguaje musical.

La segunda es que, mientras en el contenido de los didlogos encontramos los rasgos
tematicos (la preocupacion pseudofiloséfica por el tiempo y la muerte, la moral, el sentimen-
talismo) que nos permiten reconocer la condicién burguesa y militar del personaje, sélo en
las acotaciones y su traduccién dramatica y musical se encuentran los cambios emocionales
del personaje que nos permiten conocer al mismo tiempo su porte externo y su retrato
interior. Recordemos: personaje inestable, continuamente necesitado de autocontrol, en el
preludio, grave y miedoso ante la muerte en la pavana, con pretendido sentido del humory
de laironfa en la giga, solemne sermoneador en la primera parte de la gavota pero en seguida
desquiciado por la intervencion de Wozzeck en la segunda, sentimental en las cadencias,
circunspecto y un poco mandoén en la reexposicién del preludio que cierra la accién de la
primera escena. Un personaje paradéjico y grotesco.

Todo esto se ha hecho musica a través de senales (motivos, células, sonidos, acordes, altera-
ciones, etc.) y recubrimientos (variaciones del tempo, instrumentacion elegida, centros arméni-
cos, etc.), sabiamente elegidos. Como deciamos en el resumen del primer capitulo, «todos los
parametros del lenguaje musical han colaborado en el diseno del retrato interior del personaje a
partir de sus aspavientos, con el que queda simultaneamente presentado y juzgado.

2

La figura del Doctor se presenta, como sabemos, en la escena cuarta del acto primero, la
analizada en el capitulo segundo. El passacaglia con veintiuna variaciones, escogido por Berg para
la ocasion, estéd subdividido internamente en tres partes: la primera (tema y var. 1-4) y tercera
(var. 19-21), dominadas por la figura del Doctor; la segunda (var. 5-13), por Wozzeck.

El enfoque analitico seguido para esta escena y para la del tercer capitulo (11/2) ha sido el
mismo que el de la primera, aunque con las necesarias adaptaciones a las caracteristicas de cada
situacion dramatica, cada forma musical y los distintos personajes en juego.
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En el caso de la chacona/passacaglia de la cuarta escena, hemos podido comprobar que la
importancia musical de la exposicién del tema, propia de esta forma, se corresponde con la
concentracion de motivos dramaticos y musicales llevada a cabo en los ocho/diez compases que
dura dicha exposicién. Puede hablarse de una verdadera presentacién musical y dramatica del
personaje por los temas y motivos musicales que lo representardn a lo largo de la escena, o mejor
dicho, que seran el trasunto musical de algunas de sus obsesiones (la ciencia, el comportamiento
de Wozzeck —su objeto de experimentacién—. En esta presentacién se concentran también las
actitudes caracteristicas del personaje, al mismo tiempo, obsesivo, colérico y racional. Un nuevo
coctel grotesco en manos del compositor.

En la escena segunda del acto segundo se encuentran el Capitan y el Doctor, una oportuni-
dad que Alban Berg no ha desaprovechado para llevar hasta las Gltimas consecuencias su vision
esperpéntica de los dos personajes, cuya caricatura se extrema aqui en relacién con el texto de
Buchner y la version de Franzos, como en proporcion semejante se acenttan las marcas de las
humillaciones sufridas por Wozzeck. Los tintes chillones de los dos personajes, que provocan la
risa cuando colorean sus devaneos sobre la muerte o la ciencia, pero que se hacen mueca amarga
cuando tocan con cruel frivolidad a Wozzeck, convierten a esta escena en una pieza antoldgica
del expresionismo musical.

La intervencién de Alban Berg en esta escena, previa a la composicion, fue muy importante:
afade algunas palabras, corrige otras, redistribuye los turnos de intervencién y, sobre todo, incor-
pora muchisimas acotaciones, agrupadas en bloques que configuran pasajes enteros como las
secuencias de persecucion, creaciones, en gran medida, del compositor.

Hay una gran coherencia en relacién con las escenas de presentacién (I/1y 1/4) al valerse de
los rasgos caracteristicos de cada uno de ellos: la «calma» del Capitan frente a las prisas del
Doctor, la obsesion por la muerte del primero y el afén de diagnosticar alglin caso extraordinario
del segundo, el sentimentalismo de uno vy la frialdad cientifica del otro, etc. Pero todos estos
contrastes, interpretados en clave sarcastica por Alban Berg, son pura epidermis. Sin duda, uno
de los objetivos esenciales del compositor para esta escena fue el de mostrarnos la igualdad de
los dos personajes. Aparte de convertirlos en una pareja de cémicos a su pesar, 0 mejor, de
burladores burlados por sus excesos expresivos que los convierten en fantoches para quien los ve
y los oye, Alban Berg pone en boca de uno frases dichas por el otro en el texto dramatico original;
ademds, musicalmente, nos da senales de dicha identidad cuando retine melédicamente sus
leitmotive personales o cuando los fusiona arménicamente al final de la escena.

Como Ultimo comentario/conclusién, queremos recordar la parte Gltima analizada, la seccién
final de la fuga, cuando el Doctor y el Capitan se quedan perplejos después de la huida desesperada
de Wozzeck. En dicho pasaje hemos podido encontrar un ejemplo excelente del estilo compositivo a
base de fragmentos motivicos, completamente coherente con la situacién dramdtica. Esto nos llevaba
al principio del trabajo, cuando hablabamos del estilo de Biichner en Woyzeck hecho tantas veces a
base de medias palabras y gestos supletorios. En resumen, finalizamos el trabajo y la sintesis del
mismo evocando ese pasaje (C.1I) cuyo estilo literario y musical nos recuerda una vez mas el que ha
sido nuestro propésito fundamental: poder demostrar la profunda semejanza entre dos estéticas o dos
estilos, el literario de Blichner y el compositivo de Alban Berg.
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En la introduccion general se opté por una linea de investigacion clara en cuanto a sus
planteamientos bésicos a la hora de abordar la comprensién de Wozzeck como una obra donde la
masica se hace lengua y viceversa, y donde ambos medios de comunicacién muestran una
solidaridad sin precedentes al mismo tiempo que preservan su propia naturaleza.

Por su propio planteamiento, por sus objetivos y por su metodologia, se trata de un trabajo
interdisciplinario cuyos protagonistas abstractos han sido la lengua y la musica; los concretos, la
obra dramética de Georg Biichner, en la version de Karl Emil Franzos y Paul Landau, y la épera de
Alban Berg; y las disciplinas directamente implicadas: la lingtiistica, la semiética y la teoria litera-
ria, por un lado, y la teoria y el andlisis musical por otro, parte de cuyos respectivos vocabularios
se han puesto en juego a lo largo de los andlisis y comentarios. Confio en que las reflexiones,
interpretaciones y analisis realizados puedan enriquecer las perspectivas que ayuden a desvelar
las relaciones posibles entre lengua y musica, las pautas de acercamiento a las obras dramatico-
musicales, las investigaciones interesadas por los intercambios entre modelos estéticos de len-
guajes diferentes, los planteamientos semiéticos sobre las peculiaridades y capacidades semdnticas
de la mdsica, el reconocimiento del valor y funcién primordial de los recursos paralingtisticos
asociados al lenguaje verbal y su traducciéon musical, las sugerencias interpretativas inscritas en el
paisaje dramatico y musical de Woyzeck-Wozzeck ... Y espero, sobre todo, haber sabido seguir el
hilo conductor que nos conduce por las encrucijadas de ese excepcional laberinto artistico y
humano llamado Wozzeck.
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252-259.

Interesante articulo donde, entre otras ideas, se critica por superficial el prejuicio del
planteamiento dramatico cldsico de Wozzeck, del que habria sido responsable, al
menos en parte, Alban Berg.
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les, 1985.
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Libro fundamental para conocer el lenguaje musical de Alban Berg, y de Wozzeck
en particular. He tenido en cuenta, sobre todo, el capitulo II: Pitch Organization
in the Early and ‘Free” Atonal Works (pp. 15-79) y al V: Formal Structures (pp.
191-198).

JARMAN, Douglas: Alban Berg ‘Wozzeck’, Cambridge University Press, 1990.
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Miinchen, 1960), 132 edicion revisada: Hansel, Miinchen, 1992.
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Woyzeck es un ejemplo de forma abierta. Me he servido de algunos rasgos dramati-
cos introducidos por V. Klotz para desarrollarlos en la obra de Biichner y, sobre todo,
aplicarlos y equipararlos con el lenguaje dramatico-musical de Wozzeck de Alban
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LANG, Patrick: Mahler, mein lebendes Ideal - Zum Einfluss Gustav Mahlers auf Berg und «Wozzeck»,
En: Alban Berg «Wozzeck», hrsg. von Beat Hanselmann, PremOp Verlag, Miinchen, 1992, pp.
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Andlisis y comentario de Erwartung y Die gliickliche Hand de A.Schénberg desde
una perspectiva préxima a mis planteamientos. Para el andlisis de Erwartung, Mauser
se apoya en las acotaciones y notas de Alban Berg en la partitura de la obra, las
clasifica y hace a continuacién un andlisis globalizador de la traduccién musical del
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PEREZ MASEDA, Eduardo: Alban Berg, Circulo de Bellas Artes, Madrid, 1985.

PERLE, George: The operas of Alban Berg. Volume one: ‘Wozzeck’, University of California Press,
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1-a El Capitan y Wozzeck
Insel (1913)
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1-b Escena 1 en la 6pera
Vers. cast: Rafael Banis

ESCENA PRIMERA (“EL CAPITAN")
SUITE

Habitacion del Capitan, por la maiane temprano. Ll Capitan esta seatado en wna sila,
delante del espejo. Wozzeck le afedta.

PRELUDIO

CAPITAN
Langsam. Wozzeck, langsam! iDespacio. Waozzeck, despaciol
ins nach dem Andern. Cada cosa a su tiempo.
LEr macht mir ganz schwindlich! iMe mareas!

(Se pasa la mano porla freate y-los ojos. 1l vzzeck interrianpe su larea.)

CAPITAN
(calmado de nueco)
Was soll ich denn mit zechn Minuten 2 Y qué hago va con ¢sos dicz minutos que
anlangen. die Er heut'zu frith fertig wird? hov vas a tenminar antes de tempo?

(s enérgico)

Wozzeck. bedenk Er, Er hat noch seine “Wazzeek. ten presente que aun te quedan
- i i i
schionen dreissig Jahr'za leben! treinta hermosos anos por vivir!
Dreissig Jahre: macht dreihundert und sechzig Treinta anos son (rescientos sesenta meses v
Monate und erst wieviel Tage., Stunden, Minuten! jeudntos dias. horas, minutos!
Was will I dean mit der ungeheuren Zeit all’ -Qué quicres hacer con tantisimo tiempo?
o 4
anfangen? {Oraanizate. Wozzeck!

Teil’Er sich ¢in, Wozzeck!

WOZZIECK
Jawohl, Herr Flaupunana! Si. i capiian.
PAVANA
,
CAPITAN
(con musterio)
1% wird mir ganz angst umn die Welt, wenn ich an Me entra un verdadero miedo por ¢l mundo

o s . .

die Ewigkeit denk’. cuando pienso en la eternidad.
“PRwio” das st ewi :

Ewig”, das ist ewig! (Das sicht Er ein.) “literno”, cso ¢s eterno (esto lo comprendes).
Nun ist es aber wieder nicht ewig, sondern Pero aliora, una vez s, no es cterno, sino
cin Augenblick, ja, ein Augenblick! solo un instante. {Si, un instantc!

Wozzeck, es schaudert mich, wenn ich denke, Wozzeck, me estremezeo cuando pienso que

dass sich dic Welt in einem Tag herumdreht: el mundo da una vuclia sobre st mismo en un

drum kann ich auch kein Mithirad mehr sehn, dia. Por eso no puedo ver una rueda de

oder ich werde melancholisch! molino sin ponerme melancélico.
WOZZECK

Jawohl, Her Hauptmann! Si. mi capitan.
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Escena 1 en la 6pera

PRIMERA CADENCIA
(SOLO DEVIOLA)

CAPITAN

Wozzeck, Er sicht immer so verhetzt aus!
icht.
Ein guter Mensch, der sein gutes Gewissen hat,

Ein guter Mensch tut das

tut alles langsam._..
Red’ Er doch was, Wozzeck.

GIGA

Was ist heut fir ein Wetter?

iWozzeck, siempre parcces tan atosigado!
Una buena persona no esta asi.

Una buena persona que tiene la concicncia
tranquila lo hace todo despacio...

iDi algo, Wozzeck!

¢Qué tiempo hace hoy?

WOZZECK

Sehr schlimin, Herr Hauptmann! Wind!

Muy malo, mi capitan. jViento!

CAPITAN

Ich spiir’s schon, ’s ist so was Geschwindes
draussen; so ein Wind macht mir den Effekt,
wic eine Maus.

Ya lo noto, ahi fucra parece algo asi
como una exhalacion. Un viento como ese
me hace el efecto de un raton.

(con picardia)

Ich glaub’, wir haben so was aus Siid-Nord?

No tenemos un viento del Sur-Norte?

WOZZECK

Jawohl, Herr Hauptmann!

Si, mi capitan.

CAPITAN

(rie estrepitosamente)

Siid-Nord!

iSur-Norte!

(rie atin con mayor estruendo)

Oh, Er ist dumin, ganz abscheulich dunun!

iKres tonto, terriblemente tonto!

(coumovido)

Wozzeck. Er ist cin guter Mensch,

Wozzeck, eres una buena persona,

(con afectada gravedad)

aber...

pero...

SEGUNDA CADENCIA
(SOLO DE CONTRAFAGOT)

Er hat keine Moral!

iNo ticnes moral!

(con gran dignidad)

GAVOTA

Moral: das ist, wenn man moralisch ist!
(versteht Er? Es ist ein gutes Wort.)

Moral: ¢so ¢s caando uno se comporta
moralmente. (;Me entiendes? Es una
hermosa palabra).

(solemne)

Fr hat cin Kind oline den Segen der Kirche...

Tienes un hijo sin la hendicion de la iglesia...

WOZZECK

lawo...

Si...

(Se interrumpe.)
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Escena 1 en la 6pera

CAPITAN

~wie unser hochwirdiger §lerr
Garnisonsprediger sagt:

“Ohne den Segen der Kirche” — (das Wort ist
nicht von mir.)

...como dice el reverendo capellan de

nuestro r(‘,gil"i(,'l“(.:

“Sin la bendicion de la iglesia™ (estas palabras
10 son nias).

PRIMERA VARIACION
WQZZECK

Herr Hauptmann, der liebe Gott wird den ar-
men Wurn nicht d’rum ansehn, ob das Amen
dariiber gesagt ist, eh’ er gemacht wurde.

Der Herr sprach: “Lasset die Kleinen zu mir
kommen!™.

Mi capitan, el buen Dios no se fijard

en que al pobre gusana sc e haya dicho el amén
antes de que lo hicieran.

El Seiior dijo: “jDejad que los nifios s acerquen
ami!”.

SECUNDA FARIACION
CAPITAN

(se levanta furioso de un salto)

Was sagt [or da?!

Was ist das fiir cine kuriose Antwort?
Er macht mich ganz konfus!

Wenn ich sage: “Er”, so mein’ich “lhn™,
“lhn”,...

i¢Qué estas diciendo?!

iQué respuesta mids extranal

i T4 me confundes!

Cuando digo “147, me estoy refiriendo a “4i”,
a“i’..

ARIA
WOZZECK

Wiranne Leut! Sechin Sie, Herr Haapunann,
Geld, Geld! Wer kein Geld hat! Da setz cinmal
ciner Seinesgleichen aufl dic moralische Art in
die Welt!

Man hat auch scin Fleisch und Blad!

Ja. wenn ich cin Herr wiar’, und haw” cinen Hut
und eine Uhr und ¢in Augenglas und kénnt®
vormehun reden, ich wollte schon tugendhaft
sein!

Es muss was Schénes sein umn die Tugend, Herr
Hauptimann. Aber ich bin ein armer Kerl! Un-
sereins ist doch cinmal unsclig in dicser und
der andern Welt!

Ich glauly’, wenn wir in den Himmel kdmen, so
miissten wir donnern helfen!

iNosotrus. los pobres! Vea, mi capitan,
idinero. dinero! jquien no tiene dinero...!
{Como quicre que trate alguna vez de echar
al mundo a uno de los suyos de manera
moral! ; Tambiéu somos de came v hueso!

Si yo fuera un sefior, y tuvicra un sombrerc y
un reloj v unos anteojos, y supicra hablar con
clegancia. jentonces ya me gustaria ser
virtuoso!

Tiene que ser una gran cosa la virtud, mi
capitén. ;Pero yo soy un pobre diablo! La
gente como yo es siempre desgraciada, en
este mundo v en ¢l otro. jCreo que si
fuéramos al cielo, tendriamos que ayudar a
hacer los truenos!

REEXPOSICION DEL PRELUDIO
CAPITAN

(algo desconcertado)

Schon gut, schon gut! Ich weiss:

Er ist ein guter Mensch,

ein guter Mensch!

Aber Er denkt zu viel, das zchrt; Er siecht immer
so verhetzt aus. Der Diskurs hat mich angegrif-
fen. Gel’Er jetzt, und vennEr nicht so! GelvEr
lagsam die Strasse hinunter genau in der Mit-
te und nochmals, geh” Er langsam, hiibysch
langsam!
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iEsta bien, esta bien! Ya lo sé:

eres buena persona,

juna buena persona!

Pero piensas demasiado, y €so te consume.
Siempre pareces tan atosigado.

|a conversacion me ha fatigado.

Alwora vete, v no corras tanto.

Ve despacio calle abajo, justo por el centro y
recuerda. ve despacio, muy despacio.



2-a El Doctor y Wozzeck
Insel (1913)

Mebanfen! TGad bifi {o 0, Pub? Fhrdhtl bih¥ T4
wirk jo bunfel, man ment, man wirk blindb. Sonfi
fdyeint body bie Yaterne herein! Adh, wir armen Lemt! |
Ty balt’d nit and, ef {danert midy . . . l

jf Stubdicerftube Des Doftore /‘-‘K

Hogped. Der Dioltor
Doftor. TBad erlet id), Woged? Ein Wanun F:;}ﬁ!mjt?
Eil eil ei!
Mogzed. TBas venn, Herr Doltor?

Doltor. Sdy hab’d gefehen, TWoyed! Er bat auf bie ""
Strafie gep—1, an bie Wanb gep—t, wie cim Hund! Geb .-'-.‘é_f_j_
iy Jbhm bafir alle Tage brei Srofden, MWogged? Dad R
ift fchlecht, bie Telt wird fdledyt, febr fdledit. O! Ak
Tlogped. Aber Herr Doftor, wenn einem bie thtur }-—'”

7 fommt! o
— Dolto ri Die Eﬂuﬂ.r fomimt! bie H"mm: Mmmﬂ Iﬁn'-

o £ {E’]dlLﬂtll ben Kopf, legt bie. .i';:nubf‘*rﬂuf bf:t fﬁu:hﬂ nnh?gfjli‘
i % mb ab) Bat Er. 1"|:E1un f!ll!lt Erﬁfm Efﬁtﬁiﬁ,ﬂﬂﬂﬁ?

.....

: fp:ci;ﬂt ['Llmbtcﬁnﬂ.*-ﬂmruftnﬁ'ﬂfa!’;{“nr‘ﬁ&mm ‘
-'*:-'@ypetugpbu[ hﬂnﬂt%ﬂnﬁ :t:chtm Der P

-ﬁ:&.fﬁ E ﬁnﬂ&_‘[*bﬂﬂ;lﬂ Hh:{ﬂ;_ 58 T T ,_n.--'-\..m
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2-a El Doctor y Wozzeck

Insel (1913)

Wiegged. Ty fann nit, DHeri Solier!

Tipfter (mit Aft). Hber an bie YRant p —na! Ty hab’d

fdhriftlicy, ben Atforh in ber LHand! Sy hab’d gefebn,
~mit biefen Augen gefehep — id: fledfte gerade bie Htafe jum

'. #enfter hinaud und libr&it Sonnenjtrablen hinemfallen,

", um bad FNiefen ju beobadyben, bie Entiichung bed Niefend.

. fRan muf alled beobadyten.| Hat Er mir Frd{dye gefangen?
Enicﬁ?kﬁ-wulpwuﬂ}@atﬂMm? Hat Fr? Stef
&r mir nicht and DMifroftep, id) habe ben linten Badeps
jahn eined TJnfuforiumé barunter. m anf ibn 1o€)

_ Er hat an bic and gep-—t! - RNeinl=idy drgere mid
nidyt; drgern ift ungefund, it pnwiffenfdafilid! 3 bin
ruhig, gangTubig, mein Puld hat feine gewdhnlichen 62, L}
unb idy fap’d Shm mit ber griften SLaltblitigleit. Dies
piite, wer wird fidy fdber cinen Wenfdyen argern, einen

| ﬂmf@mj%mWrrTerm

i Enphfifoc—ysirbl Aber, Woged, Er hitte bod) nidyt an

_bie IBand p-—n follen!

Ellnun:!. Gehyn Sie, Herr Doftor, mandmal hat man _.l
ol fo.’men Gharatter, fo *ne Struftur, — Aber mit ber Natur ]
e ;;l 8 n.mﬁ anberd, fehen Sie, mit der Natur (o Fradt mit
‘} I:-:u Fingern), Das ijt fo wad, mie joll ich body fagen — jum
f 'iﬁrl{:pul — el
o Dettor. 4Boped, Er philofophiert wicber!
2B B 3jed. Ja, Herr Dolflor, wenn bie Natur aund it =
f"" “Doltor. Wad, wenn bdie Natur 5=
“Enutd. ~Frbie Netur aué ift, wenn die Welt fo finfter
: : ﬁtﬂﬂ,jﬂﬁ man_mit ben Hdnben an ihr herumtappen muf,

i B Emnntu:mt, fie perrinnt wie ein Spinnengewebe. Ady,

; -"::-_r:-mﬂu: rad. id uud dbody nidit :Td;, @Rarie! Wenn alled

220



2-a El Doctor y Wozzeck
Insel (1913)

bunfel id uab nur nody cin roter Sdyein om TWejten, wie
von einer &fe, an wad {oll man fid br helten? (Sdmoin :}
im Hummer anf unb abl)

Dolftor. RKerl! Er tafiet mit {einen Filfen hernm wie

mit Spinnfipen,

TWogged (vertrantich). Lerr Doltor, haben Sie {don wad

von ber boppelten Ftatur gefehen? Thenn bie Sonne 1m .
Wittag fteht, und cé ifi, alé ging’ bie FWelt im Feuer auf,

hat {don eine furdyterliche Stimme ju mir gerebet. .
Doftor. MWoged, Er hat eiue abematio. '

FR o3 ed (et ben Finger an bie Flafel Die Sdywimme! .ﬁ'ﬂﬁm“j

Eie {dhon bie Minge von ben Sdmwdmmen am Doben ges :
fehen? Linientreije — Figuren — ba fledt’s, ba — wer bag

[efent (irmte! -
Doltor. MWeyed, Er fommt ind Narrenbausd. Er hat )
eine jthine fire Sbee, eine [Dfilidye aberratio mentalis par- " A4 4 g
tialis, yroeite Spegicd! Sehr {ddn nuﬁg:hl‘bﬂ‘ Tlogged, ﬁ

Er friegt nody mehr Sulage! 254 Ei;%
bei glgemein nernsnfligen-Sufand] ' nody alles,” 14 &)

wie {onft? rajiert {einen Jf:uupnnmm'f

Woyyed. .jumnﬂ?——
Doftor. Tft feine Trojent ==

Toyged. Smmer ordentlidy, Herr Doltor! Dad Geld

fiir tie Remage fricgt bad MWeib — — Darum tu K
idy'é jal

Dolter. Tut feinen Dienf? 3
TWegged. Jamn]';[" e

einen Eruﬁﬁ:@ﬂuiugc bic TWodse. ﬂEu;;td‘ !}nIt Er 1' di_,fr* 3
wir brav! Seh’ Er mid) an: was muf Cr tun® | o0 '. A

i
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El Doctor y Wozzeck
Insel (1913)

Poyzed (ftdhuend). Die Warie .., .
u . ,
Dottor. Erbfen effen, dbann .@alumdﬂu[ch effen, frim

- @ewsthr pagen, bagwifden dic fire Idee pflegen. O meine

Theorie! © mein Rubhm! Jdy werde unfterblidy! Uu-
flerblidy!
Wogzed. Fa! die Marie . . M

Doftor. Unfterblid), Boged! eig Er die Junge!

Offentlider Plag. Bubden
- Bolf. Wozzed. Marie.
Alter Wann mud Lind (tamgen wmd firgen):
Auf ber TWeli it fein Defland,
Wir miffen alle {terben, bad ift und wohibetannt.
Heiffaffa! Hopflafial

Wogied. He! Warie, ntig! Sdidne Welt! Geit?
Audrufer (vor ciner Bude): WMeine Herren und Damen!
Hier find zu fehen tad aftronemifdie Pferd uud der geo
grapbi{die Efel! Die Kreatur, ‘?ic fie Gott gemadyt hat,
ift niz, gar nix! Sehen Sie bie Kunft! Sdon ver Affe
fier! Beht aufredit, Hat Rod unb. Hofen, hat einen Si-
bel! He, Midyel! mady Rumplﬁnmﬂ Se ift’d brav. Gib
Kuf. Da! (Der Affe trompetet) Meine Herren und Damen!
Hier find ju fehen bdas l;litnnfdpc &}ftrh mnbd ber philos
fophifdye Efel! Sind Favorits von- all'cg Potentaten Eus
m;:as Afritad, Auftraliend, Sﬂtrtgfuhtr bon allen gelefrs
ten Gefelfdaften, waren frifer ﬂ)rnfcﬂ'nmt an ciner Unis
htt‘ﬁc&t. i‘Jcr Efel fagt ben, !Etwtm alles, tnu: al, wieviel
Rinver, was fitr Kranlheiten) &:m@:ﬁmt\:bd, alled Ere.
;ui;nugl Der Efel hat einte. viehifdye: Bernunft, and; vers
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2-b Escena 4 en la 6pera*
Vers. cast.: Rafael Banis

ESCENA CUARTA ("EL DOCTOR™)
PASSACACLIA: TEMA CON TARIACIONES

Ceabinete del Doctor, en una tarde soleada. Bl Doctor carre al encuentro de Wozzeck,
Gue Crdra en ese momesilo.

PASSACACLIA
DOCTOR
Wits erlely” ich. Wogzeck? Qué veo, Wozzeck?
Iin Mann cin Wort? Ei, ei, ei! iUn bomlwe cumple su palabra! jAv, ay, ay!
WOZZECK
TIEMA
Was denn, Herr Dok or? Qué pasa. doctor”
DOCTCOR
leh haly’s gesehn, Wozrzeck. \ iLo he viswo, Wozzeck!
IZr hat wieder gepisst; aufl der Strasse gepisst, iHas vuclio a hacer pis, hacer pis en la calle,
wepisst wie ein Hund! hacer pis como un perro! jPara eso e doy
Gebieh 1fun dafiic alle Tage drei Groschen! 1odos los dias wres perras gordas!
Wozzeck! Das ist schlechi. iEs0 esta muy mal. Wozzeck!
Die Welt ist sehlecht, sehr schlecht! iElmundo es malo, muy malo!
WOZZECK
Aber Herr Dokior,... Pero doctor,...
DOCTOR
Ot 0.t
WOZZECK
. wenn einem die Natur kounnd! ... 8 a uno le venee la mvuralezal
DOCTOR
fcolérico)
FARIACION 1
Die Natur komon! Die Natur kotnmi! iLe vence la naturalera, le venee la naturaleza.
Aberglaube, abscheuticher Aberglaube! iSupersticion, maldita supersticion!
Llah” ich nicht nachgewicsen, dass iNo he demaostrado que ol diafragima esta
das Zwerchfell dem Willen nnterworfen ist? soretido a la voluntad?
Dic Natur, Wozzeck! Der Mensch ist (rei! jla nawraleza, Wazzeck! jEl hombiee es libre!
{n dess Mensclien verkliart sich iEn el hambre, la individualidad sc
dic Individualitit zur Freiticii. transfigura en libertad!
{moviendo la cabeza, para si)
Pissen miissen! E iTener que hacer pis!

yl

* Obsérvese la vuelta a "pissen™/"orinar”™ en lugar de “husten™/"toser”, como Biichner, pero en contra de la
propuesta de Alban Berg. jHabria que haber cambiado la dieta de nuevo!
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2-b Escena 4 en la 6pera

VARIACION 2
Hat Eor schon seine Bohnen gegessen, Waozzeck? ¢Has comido ya wus habas, Wozzeck?

(Wozzeck inclina la cabeza aftrmativamente.)

Nichts als Bolimen, nichts als Hilsenfriichie! iNada mas que habas y legumbres!
Merk” Eor sicli’s! iQue no se te olvide!
Die niichste Woche fangen wir dann mit La semana que viene empezaremaos con
Schopsenfleisch an. carne de cordero.

VARIACION 3
1% gibt cine Revolution in der Wissenschaft: Voy a revolucionar la ciencia:
Eiweiss, Fewe, Kohlenhvdrate; albiiminas, grasas, hidratos de carhono...
and zwar: Oxyaldchydanhydride... es decir: oxialdehidanhidiidos...

(repentinamente indignado)
Aber, Er hat wieder gepisst... iPero has vuelto a hacer pis...!
ARIACION 4

Nein! Ich drgere mich nichg, argern ist iNo. no voy a enfadarme! Enfadarse es
ungesund, ist unwisseuschafdich! perjudicial, es poco cientifico. Estoy
leh bin ganz ruhig, mein Puls hat scine completamente tranquilo, i pulso ticne sus
gewdhnlichen Sechzig. Behii', wer wird sich seserita como siempre.
tiber einen Menschen argern! jAy de aquél que se enfada con un hombre!
Wenn es noch ein Molch ware, der cinem Si fuese con una lagartija, que pucde
unpasslich wird... molestarle a alguien...

(violento de nueeo)
Aber, aber. Wozzeck, Er héitte doch niclu iPero bueno, Wozzeck, no debiste hacer pis!

l)isscn sollen!

WOZZECK
(tratando de calmar al Doctor)
VARIACION 5
Sebin Sie., Heer Doktor, manchmal hat man so Mire usted, doctor, a veces se tiene un
‘nen Charakter, so” ne Struktur; aber mit der caracter, una estructura asi, pero con la
Natur ist’s was ander’s, naturaleza ¢s otra cosa.

(Hace crujir los dedos.)

Seli'n Sie. mit der Natur.... Mire usted. con la naturaleza. ..
DOCTOR
Wozzeck.... Wozzeck...
WOZZECK
- das ist so... wie soll ich denn sagen... ... €s... gedmo podria decirlo?
DOCTOR
. Er philosophiert wieder! iYa vuelve a filosolar!
WOZZECK
.. zum Beispiel: Por ejemplo:
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Escena 4 en la 6pera

VARIACION 6
Wenn die Natur... Guando la nataraleza...
DOCTOR
(imitando a Wozzeck)
Was? “Wenn dic Natar?”... ;Qué? “;Cuando la nataraleza.. ¥ .
WOZZECK
wenn die Natur aus ist, wenn die Welt so _cuando la naturaleza se acaba, caando ¢l
finster wird. dass man mit den Hianden an ihe mundo esta tan oscuro que hay que andar a
herumtappen muss, dass man meint, sie verrinnt. tientas por €l y parece que se deshace como
o 1 a1 Yo s e
wie Spinngewebe. una iclarana.
FARIACION 7
Ach, wenn was is” und doch nichtis™ {Ay. cuando algo es pero no es:
T
VARIACION §
Ach! Ach, Maric! Wenn alles dunkel is’, iAv, Marie! Cuando todo esta oscuro.

(da grandes zancadas por la habitacién con los brazos extendidos)

und nur tocli cin roter Schein im Westen,... y s6lo s¢ ve una luz roja en poniente, como
... wice von ciner Ssse: an was soll man sich da si vinicra de una forja. 4En qué sc pucde
halten? confiar?
DOCTOR
Kerl, Er tastet mit seinen Fussen hierum, wice Muchacho, vas tanteando ¢l camino como si
mit Spinnenfiissen. tuvicras patas de arana.
WOZZECK
(permanece cerca del Doctor, confidencial)

VARIACION 9
Herr Doktor, wenn dic Sonne im Mittag steh, Doctor, cuando ¢l sol esta en ¢l mediodia y es
und es ist, als ging” dic Welt in Feuer auf, como si ¢l mundo estuviera en llamas,

VARIACION 10
hat schon cine fiirchterliche Stimme zu mir me ha hablado una voz aterradora.
geredet.

DOCTOR
Wozzeck, Ior hat eine aberratio... Wozzeck, padeces de aberratio...
)
VARIACION 11
WOZZECK
(interrumpiendo al Doctor)

Die Schwiimme! Haben Sie schon die Ringe ilos hongos! ;Ha visto alguna vez
von den Schwiimmen am Boden geselin? los anillos de los hongos en el suelo?
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Linienkreise. Figuren...
Wer das lesen konnte!

Wozzeck, Er kommt in’s Narrenhaus!

2r hat cine schane fixe Idee, cine kostliche
aberratio mentalis partalis, zweite Spezies!

Selir schén ausgebildet!

Wozzeck, Er kriegt noch mehr Zulage!

Tut Er noch Alles wie sonst?

Rasiert scinen Hauptmann?
Fangt fleissig Molche?

Isst seine Bohnen?

Immer ordendichy, Herr Dok tor; denn das
Menagegeld kriegt das Weib: daram wricl’s ja!

e ist cin interessanter Fall, hale Er sich nur bhrav!
Wozzeck, Lr kriegt noch cinen Groschen melir

Zulage. Was muss Er abee tun?

Escena 4 en la 6pera

VARIACION 12
Circulos de lineas, figuras...

iQuién pudicra descifrarlos!
VARIACION 13
DOCTOR

i Wozzeck, acabaras en el manicomio!
Ticenes una herosa obsesion, una exquisita
aberratio mentalis partialis del segundo tipo.

VARIACION 14
iMuy bien desarrollada!

VARIACION 15

i Wozzeck, te aumentaré la paga!

VARIACION 16
;Haces todo como sicinpre?
¢Aleitas a ta capitan?
¢Capturas lagartijas?

IARIACION 17
¢Comes tus habas?
WOZZECK
Siempre como debo, doctor: el dinero del
rancho lo recibe mi mujer. jPor eso lo hago!

IARIACION 18
DOCTOR

Sres un caso interesante. (Portate bien!
Wozzeck., te daré una perra gorda mas de
paga. ;Qué ticnes que hacer a cambio?

WOZZECK

(sin preocuparse del Doctor)

Ach Marice!

Was muss [5r (un?

Maric!

Was?

Achi!

iAv, Marie!

DOCTOR

Qué tienes que hacer?

WOZZECK

iMaric!

DOCTOR
sQué?

WOZZECK-
iAy!
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2-b Escena 4 en la 6pera

VARIACION 19

DOCTOR

Bohnen essen, dann Schopseofleisch essen. Primero comer habas, luego carme de
vicht husten, scinen Haupunann rasieren. cordero. No oser, aleitar i tu capitan v
dazwischen dic fixe ldee pflegen! entretanto cultivar la obsesion.
Oh! ‘ iOh!

FARIACION 20

(se acerca cada vez mds al éxtasis)

Meine Theorie! Ol mein Rubim! iMi teorial jla gloria!
lch werde unsterblich! Unsterblich! iSeré inmortal! jlnmortal!
Unsterblich! iInmortal!

VARIACION 21
Unsterblich!... i|||"|()11ul___!

(de repente otra vez totalmente objetivo, se acerca a Wozzeck)

! vrroele ot 15 H R r s 7 N W arreel P4 e
Waozzeck, zeig” Fr mir jetzt die Zunge! i Wozzeck, enséiaume ahora misino la lengua!

(Wozzeck obedece.)

EL TELON CAE AL PRINCIPIO CON GRAN RAPIDEZ Y LUEGO CON CALMA,
PARA CERRARSE POCO A POCO

TRANSICION (INTRODUCCION ORQUESTAL A LA SICUIENTE ESCENA)

EL TELON SE ALZA LENTAMENTE
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