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1. Introducci6

Des del segle XVI, la musica occidental s’haviaocsiiut sota els postulats d’'un
sistema basat en la tonalitat, segons el qual senmprha d’haver una nota
jerarquicament meés important que les altres (lecédnal voltant de la que s’organitzen.
Aquest sistema, inqlestionable i inalterable fihsemle XX, no suposa només una
regulacio de les relacions entre les notes i etsda¢ sind que va més enlla, afectant
directament a I'estructura i a la propia definid®musica Al segle XIX, per influéncia
del pensament romantic, s’inicia un procés d’exyads la tonalitat que s’anira acusant
cada cop mes, fins que no hi ha més remei de canargarlar en termes d’atonalitat.

Considerant que un dels compositors més importantern aquest canvi de
paradigma, sind el que meés, va ser el vienes ArS8oltbnberg, tant pels seus postulats
teorics com per posar-los en practica, hem decaltrar el nostre treball en la seva
figura i, especificament, en les obres que mostrerallunyament total respecte les
estructures donades pel sistema tonal, emmaroatgsselles en el que s’ha anomenat el
periode d’'atonalisme lliuredins la produccié del compositor, periode quetdia
banda, ha quedat historiograficament a 'ombraddekcafonic.

L’eleccié d’aquest tema sorgeix de la fascinacié [bra de Schonberg i de la
voluntat d’entendre millor les condicions histoigy socials i estétiques que van influir
en elles. D’altra banda, el propi context on esegerha muasica atonal — paral-lel a la
recerca de l'abstraccio en el camp de les artgnuctes — €s, en si mateix, un estimul
per aprofundir en aquest tema. Cal esmentar queomedment, ja m’havia introduit en
I'estudi del periode atonal de Schonberg amb amiti, durant els meus estudis

superiors de musica.






2. Objectius i metodologia

Partint de la idea que la musica atonal sorgeix aamsposta a I'esgotament de les
possibilitats en referéncia a la tradici6 musicalal, amb aquest treball em proposo
estudiar els factors estéetics, historics i soajgle van impulsar a Arnold Schénberg a
acomplir I'dltim pas en relacid a la dissolucio e tonalitat (materialitzat amb la
creacio d'obres atonals i reflexions al voltantsdelecanismes per sustentar-les), aixi
com els processos compositius i técnics concretseguvan utilitzar per dur a terme

aquest canvi de paradigma.

Si bé les composicions més reconegudes de Schpsderles vinculades al sistema
dodecafonic (tret d’algunes excepcions, com poseiaPierrot Lunaire) he preferit
enfocar la meva recerca al periode previ a lamsgiétzacié atonal. D’'una banda,
considero que és de vital interés analitzar elarpatres en el moment de génesi
mateixa de les primeres obres atonals. De l'alirasegon objectiu d’aquest estudi
pretén ser el fet de reivindicar les obres sotstil'@revi a la composicio amb dotze
sons, ja que, en limaginari col-lectiu, es considgjue és una mera fase
d’experimentacio. Per veure aquesta relegacio segon pla de la que parlem, només
cal que ens fixem en el matis que implica que dguetspa sigui la de I'atonalisme
“lliure” i la del dodecafonisme la del atonalismardganitzat”. Si bé és cert que és amb
la composicio en dotze sons que Schénberg instausistema i una serie tleis o de
normes en aquest estudi ens plantegem si en I'etapa rasagentre 1908 i 1923, les
composicions no segueixen cap mena de logica pesigué correcte qualificar-la de
“lliure”. Seguint aquesta tesi i recolzada pelsudist més recents (especialment els
realitzats a partir dels anys vuitanta del segle &% el de René Leibowitz, Charles
Rosen o José Maria Garcia Laborda), anirem veienigpe aquestes obres son d’'un

valor indiscutible en si mateixes.

La metodologia d’aquest treball ha estat, en prithae, realitzar una recerca
bibliografica i intentar sintetitzar-ne les ideegégmellevants. A partir d’'un breu estat de
la qliestio, on, en primer lloc estableixo i justfila cronologia del present treball i, en
segon lloc abordo la problematica de la infravaldradel periode compositiu de
Schonberg entre els anys 1908 i 1923, em propadsalias els processos creatius i
técnics que el compositor va dur a terme per dézaales seves obres, tenint en compte

I'entorn de crisi que hi havia a Viena (extrapoéabltota Europa) a principis del segle



passat aixi com les dificultats a nivell personatmocional que estava patint el
compositor en aquests moments. Per a fer-ho milvé de monografics sobre I'artista,
com ara el de Charles Rosen i José Maria Garciartlaparticles i tesis sobre obres
especifiques, com els treballs de Maria Doloresyé&no i Jacobo Romano, aixi com
d’'una bibliografia més general per delimitar el teom historic.Els llibres citats a la
bibliografia de Josep Casals, Alex Ross i el de Maria Valverde m’han estat molt
utils per a realitzar aquesta tasca. D’altra baati&ractar-se d’'un compositor que va
dedicar grans esforcos a les quliestions teoriq@esgdultat imperatiu estudiar les fonts
escrites pel propi artista, en especial el sedaratharmonia iEl estilo y la ideaja
compilacié d’articles i conferéncies de Schonbeaplida per Dika Newlin. Per ultim,

i per tal d’'aprofundir en els aspectes més técrtms)bé he dut a terme analisis
d’algunes obres concretes, a partir de treballgipespecialistes, incloses a I'annex

d’aquest treball.
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3. Estat de la questio

La figura d’Arnold Schonberg (1875-1951) ha estaiecte de nombrosos estudis i
considerat com un dels compositors més influents i@ musica dels segles XX i XXI.
Malgrat la seva importancia i el considerable éeit que va gaudir durant els primers
anys de la seva carrera (fins, aproximadamenty 1&®9, quan mostra una consolidada
ruptura amb l'estl), durant la major part de la seva vida va troleaess situacions de
precarietat i el seu art va ser incomprés per gertpublic i de la critica general.
Exemple d’aixo és la consideracié que en tenia &attStrauss, que podem resumir
amb la senténcia que trobem en una carta que viaresa Alma Mabhler: “seria mejor
si [Schoenberg] se dedicara a quitar nieve conpata que a llenar pentagramas de
garabatos? Un cas més ambigu és la figura de Gustav MahleguiaSchonberg
admirava profundament. Mahler va reconeixer laa@e Schonberg i la modernitat de
la seva obra, malgrat admetre en alguna ocasi@aimad’entendre-la: “¢ Para qué sigo
yo escribiendo sinfonias si esto es lo que acatiando la musica del futuroCap als
anys trenta del segle XX, perd, comenca a rebrenerescut reconeixement, que es
manifesta en el fet que, sent ja un compositor madestablert als Estats Units,
imparteix docéncia (a partir de 1933) a la Univatsde California. Aquest viatge,
tanmateix, és fruit d’un exili a causa de I'ascdasNacionalsocialisme al poder, regim
que catalogava la seva musicaddgeneradaEs considera que la seva tasca va ser
obrir les possibilitats a la musica atonal, comgsa continuaran de manera directa els
seus deixebles A. Berg i A. Webern i, més endaPaatre Boulez i Robert Gerhard,

entre d’altres.

A banda de la seva musica, també ha estat fonahtestadi dels seus textos de
caracter teoric i estetic, on Schonberg deixa émus dels seus pensaments en molts
ambits del coneixement, no només musicals. La sendicido multidisciplinaria s’estén
també a el domini de la pintura, deixant un notalidgat pictoric vinculat a
I'expressionisme alemany, en relacioé directa amira@b Der blaue ReiterKandinsky,
Kokoschka i Gerstl.

1 ROSEN, CharlesschoenbergBarcelona: El Acantilado, 2014. Pag. 13.

2 ROSS, AlexEl ruido eterno. Escuchar al siglo XX a través densisicaBarcelona: Seix Barral, 2009.
Pag. 80.

3 ROSS, Alex. Op. CitPag. 72.
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Si bé la bibliografia sobre la vida i obra de Sdighng €s abundant, la tendencia
general és, com ja hem apuntat, entendre I'obrp&l@bde tractat en el present treball
com un preambul del dodecafonisme. Aixo implica gaeconsideri que la produccio
atonal lliure és desorganitzada i de caracter axgertal, fet que intentarem desmentir
al llarg de les seguents pagines, posant emfaliseaines que emprara el compositor
per donar-li sentit estructural i expressiu a ges obres. De la mateixa manera, és la
musica escrita a partir del metode dodecafoniuellag interessat més de Schonberg als
propis compositors posteriors, d’'una banda permlgetat que comportava i, de I'altra,
la seguretat que donava l'establiment d’'un sistett@natiu al tonal. Tal com diu
Charles Rosen: “The later Schoenberg became a rfalieed so many times that we
hear him most often without being aware of it. Big works from 1908-1913, the great
expressionist period, remain an achievement thatave not yet come to terms with.”

Si analitzem les consideracions que el mateix catqofa del seu periode atonal, aixi
com el nivell de detall d'analisi i de voluntat dieixar constancia del procés compositiu
del propi Schonberg és molt menor en les obregpedbde atonal lliure que en les
realitzades amb el métode dodecafonic, tal comiexdlosé Maria Garcia Laborda

Observem també afirmacions com la seguent: “Enpmiseras obras del nuevo estilo
me dejé llevar especialmente de las fuerzas deesigor contenidas en la estructura
formal y también de modo decisivo de un sentido biesarrollado de la forma y de la

l6gica, conseguido de la tradicion y adquirido epticabilidad, a concienci&”

Si analitzem el contingut referent a aquest tenta m@nografics sobre Schénberg,
en primer lloc hem de parlar del llibre de Leibawifa que suposa un dels primers
estudis que posen de relleu la importancia del ositgr. Leibowitz ens diu “Aprés
tout, il est facile pour tout le monde de contrééesimple fait que I'art musical et I'art
de la composition musicale ont subi des changemaadlisaux au sein de I'oeuvre
d’Arnold Schoenberg et que ces changements ontjedimaniére ou d'une autre,
influencé tous les musiciens de notre temp®ivideix la seva biografia en breus

periodes de temps i, concretament, el periode ggiéngeressa a nosaltres, el divideix

4ROSEN, Charles. op. cit. Pag. 13.

5 GARCIA LABORDA, José Maria. Op. Cit, pag. 14.

6 SCHONBERG, Arnold. “Gesinnung oder Erkenntnidtifsatze zur Musik, Escritos de Schénberg, tom.
I. Reutligen: Ivan Vojtec, 1976, pag. 212. Citat a REAA LABORDA, José MariaOp. cit. pag. 13.

7" LEIBOWITZ, RenéSchoenbergParis: Seuil, 1980. Pag. 4.
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en dues fases: de 1908 a la Primera Guerra Mund&ll913 a 1933. Si bé és cert que
la Gran Guerra és un factor a tenir en compte pemédre I'evolucid compositiva de
Schonberg, en tractar-se el nostre estudi d'unisandel periode previ a la
sistematitzacié dodecafonica, hem cregut converstudiar els anys que abracen des
de la primera obra atonaDfei Klavierstucke op.l)la la primera obra dodecafonica
(Suite op. 250er piano). En qualsevol cas, Leibowitz, ens die tgs obres escrites
entre 1908 i 1913 marquen una etapa important l@iaslucié de I'autor i cadascuna

d’elles son altament significatives pel fet d’irteor auténtiques innovaciohs

Segquint I'ordre cronologic de publicacid, cal partiel llibre del qui va ser un
referent en I'ambit de la musicologia, Carl Dalhdts tracta d’una recopilacioé d’escrits
i assajos seus sobre Schonberg realitzats entee i18834. Hi trobem la definicié de
Nova Mdusica(tema que va preocupar a Adorno i al propi Schig)ben relacio al
compositor. Pel que fa al tema que ens ocupa,pesiaément rellevant la reflexio que
Dalhaus fa entorn als ultims treballs de Schonbery,que intenta establir una
continuitat entre les primeres obres i les dodexafes. En primer lloc, critica que les
primeres obres (les de I'época d&erklarte Nacht s’hagin associat de manera
magnificada amb elugendstil remarcant I'afinitat de pensament entre Schonberg
Adolf Loos (arquitecte detractor déugendstil)entorn al rebuig de I'ornamentacio.
D’altra banda, ens diu, la imatge que ens hem alehtcompositor esta falsament
polaritzada entre la musica previa al dodecafonisres obres treballades sota els
parametres d’aquest métode. En el mateix assaipafijue la continuitat a I'obra de
Schonberg és possible perqué I'aparicio déldéava Musicano comenca en les obres
atonals del compositor (representadesRerrot Lunaire sind en I'emancipacio de la

dissonancia

Especialment practics per a 'elaboracio d’aquestiall han estat els tres estudis de
José Maria Garcia Laborda, compilats al llibrelattiEl expresionismo musical de A.
Schonberg.La breu sintesi que realitza aquest autor espaaypartir d’estudiosos
germanoparlants com Jam Maegaard i Manfred Pfrsteaeservit, en gran mesura, per
permetre’ns superar les barreres de l'idioma ixaprar-nos indirectament als estudis

més importants entorn al periode atonal de Schgnbealtra banda, els temes tractats

8 LEIBOWITZ, René. op. Cit. Pag. 67.
% DALHAUS, Carl. Schoenberg and the New Musiova York: University of Cambridge, 1987. Pag.
156-168.
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ens son de vital interes: el primer estudi parldadi&cnica compositiva en I'atonalitat
lliure de Schénberg, que ens ha donat les pautes ggerenciar i comprendre en una
primera aproximacio les innovacions del compos#aonivell practic; el segon fa
referencia a la relacié entre la musica i la pmtde Schonberg, activitat que va dur a
terme, precisament durant el periode estudiat;ufiem, el tercer, consisteix en una

analisi de la seva obra pianistica.

El llibre d’Stuckenschmidt consisteix en un detallalat que teixeix I'obra del
compositor amb la seva biografia i els esdevenisgane van succeir al seu voltant, en
que, d’altra banda, posa de relleu les guestiorssigdificatives entorn a les obres del

compositor.

La compilacio d’escrits sobre Schonberg editadaWalter Frisch es divideix en
quatre parts. La primera esta conformada per ass@jaliferents autors sobre diversos
aspectes de I'obra del compositor, la segona estiiada en la vida i I'obra musical,
teodrica i pictorica de I'autor a I'entorn de 191i¢ és I'apartat que més ens interessa en
aquest estudi), basicament a partir de textos e&w de I'autor, com Kandinsky, aixi
com dels seus alumnes (Webern, Berg, Linke, S¢tin). La tercera €s una recopilacio
d’entrevistes i conferencies del propi compositda idarrera també consta de fonts
primaries de I'autor, amb la diferéncia que nomadem sobre America. La informacio
extreta d’aquest llibre ha estat util per tenirereficies de certes obres concretes aixi

com per vincular Schonberg amb I'expressionisme.

El llibre de Jordi Pons suposa un mosaic de lescipals personalitats que es
relacionen amb Schonberg des d’'un punt de vistasqbeepassa el que és purament
musical per arribar a aspectes de caracter tradental i metafisic.

Per la seva banda, Charles Rosen divideix I'obraicatidel compositor en quatre
fases: expressionisme, atonalisme, serialismedlassicisme, divisio que, a grans trets,

coincideix amb la que es proposa en la majoriavd$tigacions.

La majoria de publicacions coincideixen amb la marde descriure la musica i el
pensament del compositor, posant emfasi en el cespap al llegat musical que va
rebre. La seva musica sovint és descrita en tedaegura expressivitat, encara que
marcada per un profunda racionalitat. Aixo és vele perque, malgrat la modernitat i

I'aparent ruptura de la musica atonal respecteatdidio anterior, el concepteelolucio
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0 progressidés significatiu i afecten a la naturalesa estafieguesta musica. De la

mateixa manera que en pintura, a la mateixa epesacerquen noves vies de
representacié de la realitat allunyades de la digjgr—sempre en pro de I'expressivitat—
a la musica s’han expandit els motlles de la ttatadie manera molt progressiva durant
el Romanticisme fins arribar al punt que I'inicaciopeés alliberar-se definitivament de

la cotilla que suposava la tonalitat, tal com dah@nberg: “Nadie més queria realizar
este trabajo, por lo tanto, lo tuve que hacet%o0”

0 ROSEN, Charles. Op. Cirefaci, pag. ix.
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4. L’esperit d'un nou segle. La influencia del contextvienés i europeu en el

periode atonal lliure schénbergia

A principis del segle XX la situacié a Europa empmtofunda decadéncia a tots els
sentits. El malestar politic a nivell internaciortple conduiria a la Primera Guerra
Mundial, la crisi economica, en part agreujada ggdid desenvolupament de les
tecnologies, que afectara negativament a la buwrgesafavorira I'expansio del
pensament positivista, aixi com I'esgotament detessibilitats artistiques tradicionals,
provocada per la gran explosié de mitjans que wsar el Romanticisme a nivell
tecnic i tematic, van conduir a una nova concem®b mén, de 'home i de l'art
marcada per I'escepticisme i el pessimisme.

Entre 1890 i I'esclat de la Primera Guerra mundial/iena, especialment, es vivia
un clima de doble moral, fruit d’aquesta crisi. Erebbem amb una ciutat on, al mateix
moment que Schonberg investigava en la musica latelsavalsos de Johann Strauss
seguien sonant en les esferes benestants, maigtesacom Klimt, Kokoschka, Schiele
cercaven una pintura d’avantguarda (ruptures idésgper laSezessiom continuades
per I'expressionisme), hi havia la voluntat d’apdae estabilitat i decorum en I'orbita
académica. Tal com diu Alex Ross: “Viena fue ekestio de lo que podria haber sido
la batalla final que enfrentaba a la burguesia ydaguardia®. En I'ambit de la
filosofia també es van donar nombrosos canvis, pogaven de manifest aquesta
inconformitat, amb la critica al llenguatge de LuglWittgenstein, les reflexions sobre
I'inconscient, el sinistre i la sexualitat de SigmuFreud. En aquest marc, és
especialment significatiu Otto Weininger, qui, alalseva tesEexo y caracteren que
posa de manifest la crisi del subjecte masculi sumeix, des d'una perspectiva
absolutament misogina i antisemita, que la decadéte I'lmperi Austrohongarées és
culpa de l'alliberament sexual de la dona i deckms dels jued$ va tenir un enorme
exit entre els intel-lectuals del seu moment. Eacr@ amb aquest tema, cal parlar de la
visid que es tenia de la dona, ja que, com veurers emdavant, és fonamental per
entendre I'obra vinculada al text de Schoénberg (@és no, part d’aquesta). Weininger
defineix la dona com un ésser incomplert, incapager subjecte i de tenir un desti
propi, per la qual cosa necessita sempre com@etarnb 'home, ja sigui a nivell fisic

o mitjancant el seu discurs. L’dnica finalitat gedona és la sexualitat, o bé perque

1 ROSS, Alex. Op. Cit. Pag. 59.
2 WEININGER, Otto.Sexo y caracteBarcelona: Peninsula, 1985.
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I'accepta plenament i la busca, ja que per questisiologica el desig en la dona esta
present en el seu ésser de forma ininterrompudlguecla defineix com a prototip de
dona-prostituta - o bé perque té la necessitaepmduir-se, per sentir-se complerta al
contenir part d’'un home al seu si i poder-lo cuidaendre posteriorment — la definida
com a tipus de dona-mare -. Per ultim, destaquemhédigures com l'arquitecte Adolf
Loos, del que valorem l'escribrnamento y delitoen que defensa que qualsevol
element que no sigui estrictament estructural éegfor¢ malbaratat i que manca de
sentit en la societat de la seva egdcéiescriptor Robert Musil, autor dehome sense
atributsi principal exponent de la literatura modernistdena. Tots aquests pensadors
i artistes tenen en comu I'enorme influéncia que wnir en la conformacio del
pensament de I'epoca.

Es precisament Musil qui diferencia tres generatfod’autors i artistes que se
succeeixen a Viena en aquest periode. La primetee(els anys 50 i els 70 del segle
XIX) es correspondria amb I'anomenada “época deé me familia”, on hi ha una
manifesta adheréncia a la veracitat per mitja dials liberalistes, cientificistes i
positivistes. Aquesta actitud es mostra també @mbit constructiu, és el moment en
que s’enderroquen les muralles i es construeRimj (seguint el recorregut dels antics
murs i esdevenint, malgrat tot, una altra menaatesbn), amb la voluntat de crear un
simbol de la suposada época gloriosa que estaid lawciutat i que acaba esdevenint
un procés d’especulacio i gentrificacié. Es atuégpoca d’esplendor del vals, com
hem esmentat. Aquest ball, al principi considenah unusica fatalista pel caracter
vertiginds que conté, acaba esdevenint una metéfiéafirmacio de la vida que es
contraposa amb la realitat vienesa de tot I'impassdgle, marcada per una forta
presencia de la mort, de I'abisme. Aquesta prosiat!’apocalipsi, alguns han dit que
és la justificacié de I'estancament i la manca d@a nivell politic que va tenir lloc
durant aquest moment, que, paradoxalment, va acpbarcomportar la seva
materialitzacié en la Primera Guerra Mundial. Dalanda, d’aquesta primera etapa en
especial, son representatius els cafes com auicistiis on els joves sobretot poden
refugiar-se d’'una llar sufocant i debatre i dialoda manera tolerant i oberta, que en el
pensament de lI'época donara lloc a la crisi detesia familiar tradicional i,

especialment, del subjecte masculi. La segona genees troba a l'altra cara de la

131L.O0S, Adolf.Ornamento y delito y otros escrit®arcelona: GG, 1972. Pag. 26.
14 CASALS, JosepAfinidades vienesas: sujeto, lenguaje, aBarcelona: Anagrama, 2003. Pag. 377.

18



moneda, mostrant sense complexos la decadenciandid-sieclei criticant I'actitud
falsament optimista i passiva de la generacio emtetls principals representants serien
Mabhler, Kraus Hoffmanstali Schnitzler. Per dltim, la tercera s’associa all msperit
que implicava I'inici d’'un nou segle. Els persoresgclaus d’aquest moment son el
propi Musil, Schonberg i Wittgenstein. Aquesta nawentalitat de voluntat que
podriem dir regeneracionista, sera molt critica éesldues generacions anteriors, pero
tot i aixi, tal com diu Casals, hi ha una certaticwritat en relacié al pessimisme de
I'esperit finisecular. Aixo, en el cas de Schonberg manifesta en la convivencia del
desig de fer evolucionar la musica amb el respeetaeradicio ja esmentat.

En el marc de les arts plastiques es dona I'ajgadeiles avantguardes, d’entre les
quals ens fixarem en I'expressionisme alemany.i Tam afirma Garcia Laborda: “La
evolucion artistica de Schénberg hasta llegar aatl@nalidad sistematizada del
dodecafonismo hubiera sido imposible sin la estétde fondo que subyace en el
movimiento expresionistd®. Aquest corrent artisfi§, que es va comencar a manifestar
a Alemanya, va tenir una forta repercussio a Vianab els artistes plastics que ja hem
esmentat). De la mateixa manera, es va estendieupepa (a Paris, per exemple, amb
artistes com Moldigliani i Chagall) i Estats Unfidax Webber i Edward Hopper) i va
comprendre un periode de temps relativament arppli, la qual cosa va ser un
moviment molt heterogeni i amb manifestacions tigtiss molt diverses. Malgrat
aquesta diversitat d’estils, si que podem parlan deguit de caracteristiques comunes
entre els artistes que van seguir aquesta tendéagcigrimer lloc, I'expressionisme
sorgeix com una confrontaci6 amb l'impressionisijaeson els fugacos canvis de la
realitat externa el que interessa sind que dedrderior de l'artista es projecta cap a
I'exterior. En aquest sentit, la masica de Schégliberura molt de I'expressionisme, ja
que, especialment durant aquests anys de crisormErssentira la necessitat de
somatitzar els seus problemes en forma de masicapm explicarem més endavant.
També cal destacar-ne la forta critica a la tradita recerca de models alternatius, com

ara en les civilitzacions primitives.

15 GARCIA LABORDA, José Maria. Op. Cit. Pag. 15.
16 CASALS NAVAS, Josep.El expresionismo: origenes y desarrollo de una auseensibilidad.

Barcelona: Montesinos, 1982.
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Dins de I'expressionisme se solen distingir tragpgrDie Bricke Der Blaue Reiter
Neue Sachlichkeitdels quals ens centrarem en el segon, ja qué gsgeauarda més
relacio amb Arnold Schénberg.

Der blaue Reitewva ser un grup format per Wassily Kandinsky i Eréharc, actiu
entre els anys 1911 i 1914, sorgit a partir devl@lac homonim on es van publicar
articles, reproduccions de pintures i facsimils gartitures de Schonbeéry
Desenvoluparen un art espiritual en el qual tetaewoluntat de reduir el naturalisme
fins arribar a I'abstracci6. Amb Kandinsky, es nejonament classic de l'art i es
defensa que la renovacio artistica havia de ba&sand’irracionalisme, la investigacio
del grafisme infantil i la recerca d’'un estat pgemi de I'expressié plastica que fos
innocent i pur. Suposa una poetica definida peexpressionisme liric que encamina la
pintura cap al mon interior, situa la vida intepex sobre de I'externa. Kandinsky va
trobar que la musica era l'art que reflectia millauest mén interior, ja que té una
major capacitat de desvincular-se de la realigtdi que la pintura. A partir d’aqui
comenca a investigar amb la sinestesia, assoaimisd formes a elements musicals
(no hem d’oblidar que Kandinsky tenia coneixematgsmusica) i finalment, malgrat
que el seu art va partir de la figuracié, abandarrapresentativitat i inicia I'abstraccio,
realitzant un procés comparable al que va fer Smhnquan decideix deixar de banda

els fonaments tonals.

Existeix, doncs, una clara relacio entre Kandins®ghonberg que no és casual, ja
gue és ben sabut que mantenien una relacié d’amigta podem recorrer gracies al
llegat epistolar que ens ha arribat als nostres diquesta relacio va comencar després
que el pintor rus escoltés en un concertqebartet de corda op. 10 els Drei
Klavierstiicke op.l1 L’'assistencia a aquest esdeveniment va suposar fartia
experiencia per a Kandinsky, qui, malgrat no comepersonalment al compositor, va
escriure-li una carta on li comunicava la seva yprdd admiracio i afinitat de
pensaments: “Pienso que la armonia en nuestrosidibay que buscarla por la via de
lo <<geométrico>>, sino por lo directamente antigétrico, ilogico. Y éste es el
camino de las <<disonancias en el arte >>, tanta @intura como en la muasica. Pues

la disonancia actual de la pintura y la musica s@tea cosa que la consonancia del

7 ROSEN, Charles. Op. Cit. Pag. 19.
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<<mafiana>>*. Per la seva banda, en la resposta a aquesta Sahi@nberg afirma:
“iUno debe expresarse! jHay que expresarse direct@hNunca expresar sus gustos o
su educacién o su inteligencia, sus conocimientosuysaber hacer. Jamas estas
atribuciones adquiridas. Sino todas las innatampuisivas™® També arrel d’aquesta
experiéncia estetica per part de Kandinsky, pihtguadre Impressions Il (1911), una
obra que encara presenta elements realistes, pexoagticipen el cami cap a
I'abstraccio del que hem parlat.

Amb tot, com a resultat d'aquesta amalgama d’imitigs, la musica de Schonberg,
posara de manifest la propia realitat del subjesstgint desagradable, i materialitzara
aquests malestars personals. Es rellevant remguestotes les innovacions pel que fa a
les técniques o a la instrumentacid, es fan en das®mnseguir una maxima expressio,
tal com analitzarem properament, i que aquesta dsil'art deriva, sense cap mena de

dubte, del moment en qué estem i de la influeneibestpressionsime.

18 SCHONBERG, Arnold, KANDINSKY, WassilyCartas, cuadros y documentos de un encuentro
extraordinario.Madrid: Alianza, 1987. Pag. 17.
19 SCHONBERG, Arnold, KANDINSKY, Wassily. Op. Cit. Ba19.
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5. El procés de dissolucio de la tonalitat

Fins ara hem vist, a nivell general, la situaciérgemica, social i artistica que vivia
Europa en aquest moment, pero, arribats a aquasterifa indispensable observar en
quin punt es trobava concretament la musica octatiarprincipis del segle XX.

Durant el Romanticisme es van ampliar fins a taitpes possibilitats de I'harmonia
basada en el sistema tonal (el que s’ha anonenalitat expansionada es va iniciar
un procés inevitable de dissolucio de la tonalitaie culmina amb la supressio
d’aquesta per part de Schonberg a partir del sgonsgeriode compositiu, com ja hem
esmentat en més d’una ocasio. Dit d’'una altra naanerdissolucio de la tonalitat és el
procediment que va tenir lloc entre finals del aegiX i principis del XX consistent en
la progressiva saturacié de I'harmonia, i que vammar amb I'enderrocament de
I’'hnegemonia del sistema tonal. En aquest procésceatribuir-hi un gran nombre de

compositors dels quals parlarem a continuacio eorem recorregut historic.

Els experts solen coincidir que el detonant deampiest procés va ser Richard
Wagner amb el faméds acord deistany, acord inicial de I'Operdristany i Isolda
(1865). Les dissonancies no resoltes i 'ambigueifu d’aquest acord, plantejaven un
seguit de dubtes entorn als conceptes de tondiitations tonals i dissonancia. Trobem
també antecedents de l'atonalitat a les darreressofbe Liszt, com per exemple la
Bagatel-la sense tonalitgll885F°. En les seves Ultimes composicions, el compositor
hongarés fa un enorme Us dels acords augmentaitsmindits, aixi com d’altres
sonoritats poc habituals per I'época i deixa dedbaen gran mesura els fragments

melodics.

Paral-lelament, trobem a RuUssia compositors quecimgen en contra de la
grandilogiiéncia de la muasica Romantica de tradigg&rmanica i de la seva
preeminencia. D’aquesta inconformitat sorgeix eiowalista Grup dels cinc i, més tard
la figura d’Aleksandr Scriabin, qui suposa claratman pont entre la musica del
romanticisme tarda i l'atonalisme. La musica d’8im integra d'una manera molt
natural elements propis del llenguatge tonal areimehts no tonals i en moltes de les
seves obres es comenca a gestar el que acabanéerestid’emancipacié de la

dissonancia.

20 ROSS, AlexOp. cit.Pag. 62.
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Entrant al segle XX, hem de parlar de la musicafideices Claude Debussy, que
comenca a eliminar determinades estructures haguésii a atorgar a I'acord una
entitat propia i independent i culmina amb la degjracié de I'harmonia funcional i
'emancipacié total de l'acord. També elimina, eerta mesura, la repeticid dels
materials tematics, que €s una de les bases queodantharmonia tonal i que també
preocupara a Schoénberg, ja que cada element ssdewé independent de laltre i

concedeix al silenci el mateix pes ontologic quscal

Per altim, cal destacar la tasca dels compositosrgmantics com Anton Bruckner,
Richard Strauss i Gustav Mabhler, propers a Schgnaervell cronologic, geografic i,
en el cas de Mahler, per exemple, personal, el queballen amb un llenguatge de
gran expansié de la tonalitat i cerquen objectitap@rs als de I'expressionisme. El
procés de desintegracié tonal en Schénberg esepatrsclarament a partir de I'analisi

de la seva trajectoria musical, del que ens ocupareel segient apartat.
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6. La trajectoria musical d’Arnold Schonberg: de I'expressionisme al sistema

dodecafonic

El llenguatge de Schonberg és una manifestacié ledtual perd alhora sorgeix de
I'expressivitat més absoluta. Requereix una novadod’escoltar per part del public, ja
gue no és una musica adrecada al gaudi, i refkeetemalestar la societat vienesa i
europea en general del seu moment i les viven@esopals del compositor. La seva
vida, com ja hem insinuat, va estar marcada petedodepressions, dificultats
economiques, infortunis amorosos, guerres, i probieamb el regim nacionalsocialista

per la seva condicio de jueu.

S’ha acostumat a dividir la seva trajectoria coritp@s en quatre period€s El
primer compren des de les seves obres de jovantut'dny 1908 i esta marcat per la
recerca de la continuitat arrelada en la tradicima afinitat a I'estil postromantic.
Observem influéncies de compositors com Brahm#omd de fer servir recursos com
la variacié desenvolupada i en el domini de la woosidé contrapuntistica, per
exemple, i Wagner pel que fa a la tendéncia capaanhonia de I'expressio mitjancant
cromatismes i dissonancies. Les peces més dessadatpiest periode sdrerklarte

Nacht elsGurreliederi la Kammersymphonie op.9

El segon periode, el que ens ocupa en el pressmllirés el que s’ha anomenat
atonalisme lliure i compréen del 1908 fins el 1928.nivell biografic, és un dels
moments meés dificils per al compositor. En primec,l als primers anys d’aquesta
etapa, la seva dona, Mathilde Zemlinsky, li ésdigifiamb el pintor Richard Gerstl, qui,
d’altra banda admirava profundament a Schonbengl Alfaixo, Mathilde abandona al
compositor amb els seus dos fills i, malgrat toadarap d’'un temps, la relacié entre ells
dos mai més no sera la mateixa. Gerstl acabagntrsg la vid&? D’altra banda, I'any
1911 es trasllada a Berlin, on la seva musica vanserpretada en nombrosos concerts
provocant un gran escandol i entre els anys 19947 va estar a I'exercit, combatent a
la Primera Guerra Mundial i va deixar de compon@réa tornada, s’instal-la una altra
vegada a Viena, on funda la Societat de ConcergatBy amb la intencido de

salvaguardar la misica contemporania de la infiaée mercat.

21 GARCIA LABORDA, José MariaOp. Cit. Pag. 10.
22 |bidem. Pags. 42-47.
22 ROSEN, Charles. Op. Cit. Pags. 76-77.
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Durant els anys 1923 i 1933, Schonberg torna arBesh és nomenat Professor de
I'’Académia Prussiana de Belles Arts. Es el momentqeé treballa en el métode
dodecafonic, tot i que ja havia consolidat les bafaquesta técnica dos anys abans.
Aquest metode consisteix en crear una serie oregpiar els dotze tons de l'escala
cromatica en un ordre determinat amb I'lnica cdddgue cap d’aguestes notes es
pugui repetir fins que hagin aparegut totes. Aqupsimera seqiiéncia s'anomena serie
original, a partir de la qual es creen la serigoggadada (és a dir comencgant per
I'dltima nota i acabant per la primera de la ora)nla série invertida (consistent a
capgirar la direccié dels intervals) i, la sérievartida retrogradada (la practica
simultania de les anteriors). A més, aquestes gusdries es poden transportar a
gualsevol nota, de manera que s’obtenen un totdl8deombinacions addicionals. El
compositor sempre va defensar que el dodecafonisavea de ser un mitja, un
procediment, mai una fi en si mateixa. D’aquestogler destaquem €uintet op. 26la

Suite op. 29lesVariacions op.31 'dperaMoses und Aron

L’any 1933 és expulsat del seu lloc de treball @opmofessor i s’exilia a Estats Units
on combinara la seva tasca com a compositor andndancia a la Universitat de
California. En aquesta darrera etapa escriu peggstdnals com atonals, d’entre les
quals destaquen €loncert per a violi op. 36l Concert per a piano op.42 Oda a

Napoleo op. 41 el Supervivent de Varsovia
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7. L’obra d’Arnold Schoénberg entre 1908 i 1923

En aquest apartat ens proposem comentar breungerinbdisis de les obres més
rellevants escrites entre 1908 i 1923 pel compigiter tal de sintetitzar quins sén els
processos compositius que Schonberg utilitza enolees del nou estil i alhora
delimitar quines técniques son innovadores i fdoatuna entre els seus successors i,
d’altra banda, quines sén herencia de la tradiégr. valorar correctament les obres
d’aquest periode s’ha de tenir en compte que,taldaleixar de banda la tonalitat no
només volia dir que no es tinguessin presentslasions jerarquiques entre els graus i
els acords, sind que comportava una dissolucio ede elstructures i les formes.
L’harmonia funcional, que ve determinada per lagi@é dels esdeveniments melodics i
harmonics entorn a un centre i la valoracié daliesrses relacions sonores individuals,
és lI'element que fonamenta I'organitzacio i la ainde les obres. Les solucions a aquest
problema, les anirem veient a través d’analitzardeves obres. Si bé no pretenem
mostrar un analisi detallat de les partitures, ya Qo és l'objecte principal d’aquest
treball i, d'altra banda, ens remetem a la bibkdigrespecifica, pretenem fer una sintesi

dels elements més importants.

Per a estudiar-ho, abordarem les obres d’aquekideeagrupant-les per génere, ja
que per establir una comparativa és necessari \wsrelements particulars de cada
formacio i, amb la intencié d’observar-ne una evalul’ordre genéric és cronologic.
Un dels factors que podem avancar és que en apeestle predomina I'obra vocal i
les obres per a piano. La producci6 orquestrabéassa i sempre conformada per obres
breus i de petit format. Aquest fet, com més enatagaplicarem en detall en cada cas
concret, es deu a que, en trencar amb el sistenad, @ compositor necessita o bé
recursos externs a la muasica per tal d’estructaraeva obra, és a dir, un text, o, d’altra
banda, realitzar peces breus que siguin susceptilglesostenir-se estructuralment amb
petits elements. Schdnberg parla d’aixo en un sils escrits: “[...JAl renunciar a los
medios tradicionales de la estructuracion, se imgaosible la construccion de grandes
formas, puesto que éstas no pueden existir sirtlana ordenacion formal. Por ello las
Unicas grandes obras de este periodo son compuscion un texto, en el que la
palabra representa el elemento formalistféo.”

24 SCHONBERG, Arnold. “Gesinnung oder Erkenntnis” féitze zur Musik, Escritos de Schénberg, tom
I. Reutlingen, Ed. Ivan Vojtec, 1976, pag. 212tcitd. Garcia Laborda, op. cit, pag. 13.
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Abans de comencar a parlar de I'obra del periodaahtde Schénberg, cal tenir
present queKammersymphonie op., @e I'any 1906, anticipa, en certs aspectes, les
novetats que emprara en el periode que és el raigaete d’estudi. Es per aquest motiu
que és menester donar quatre pinzellades d’aqobssa En primer lloc, és rellevant
que, si bé encara té una referéncia tonal, supeayada, una reduccio de I'orquestra
tradicional a quinze instruments. D’altra bandazdenplexitat harmonica i 'acumulacio
de dissonancies mitjancant la substitucié delsdsctbfades per acords de quartes, aixi
com I's de relacions tonals més allunyades, taambi€ipa el que realitzara durant els
anys posteriors. Tanmateix, veiem encara un fodlanent a Brahms i a Wagner,

sobretot.

7.1L'obra vocal

La vinculacié de la musica amb el text és fonamegma entendre la musica del
segle XX i, en especial, la del periode que estantant ja que, d’una banda, aporta el
contingut expressiu per a la realitzacio dels m#jenusicals i, de I'altra, com hem dit,
aquest determina en un elevat grau l'estructurareatde la composicid, cosa que
permetra, en un context en que els models fornsattesbanquen per tal de buscar una
expressivitat consequent amb l'epoca, realitzare®batonals més extenses si les
comparem amb les que sén purament instrumentals.

D’altra banda, I'eleccio dels textos és significatiAlguns sén poemes d’escriptors
contemporanis, d'altres sOn escrits pel propi Sbedy perdo en la majoria d'ells
observem una clara influéncia dels pensaments msd@xposats en el llibre d’Otto
WeiningerGeschlecht und Charakt¢Bexe i caracter)Aquesta visio de la dona com a
ésser monstruds i despietat, molt habitual en etgmaent de I'epoca, s’ha relacionat
també amb el fet traumatic de la infidelitat deséwa dona. SG6n nombrosos els autors
qgue parlen d’'una traduccié directa del malestaegdmer aquesta situacié en I'ambit
sentimental a la muasica del compositor durant dquépoca, essent especialment
significativa a les obres amb text, ja que, malgratin fet especulacions de caire

semantic en les obres i les parts instrumefifadds arguments de les obres vocals sén

25 Constantin Floros i Mark Clinton, han parlat, pgemple, dels sons la-si-re-nai-ii-d-een el sistema
de notacié musical germanic) com a anagrama dthiMe, el nom de I'esposa. [FLOROS, Constantin,

citat a Garcia Laborda, op. Cit. pag. 44. CLINTQWark. “Historical and theoretical perspectives of
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una prova significativament més objectiva d’aquésfi@encia. La presencia del tema
de la infidelitat i els triangles amorosos a I'oldea Schénberg son, de fet, una constant
gue va més enlla d'aquest periode (pensenvearklarte Nacht per exemple, poema
simfonic que parla d’'una dona que li confessa sela parella que espera el fill d’'un
altre amant¥®

En aquest apartat analitzarem I'obra vocal de Ssfx@nque inclou, no solament
dues de les obres dramatiques més importants,dsiaccicles de Lieder, posant de
relleu Pierrot Lunaire considerada una de les peces més trencadoremcmeént i

cabdal dins la produccio del periode atonal i wetiéigpcanco de caracter meés bucolic.

7.1.1 Das Buch der Hangenden Garteop. 15

Entre els anys 1908 i el 1909 Schonberg escriuck ce liederDas Buch der
Hangenden Garte(El llibre dels jardins penjan)s basat en una seleccio de poemes del
libre homonim d’Stefan George. En el punt en et gas trobem de la seva trajectoria
vital, aquest poeta tindra un fort pes en la sdwra,dal com mostra aquest cicle i el fet
qgue en el quartet de corda en fa sostingut menod@pals dos ultims moviments,
s’afegeixi una veu de soprano per cantar dos poames. Tal com diu Alex Ross:
“Schoenberg parece identificarse no solo con lacgmodel poeta [Stefan George],
sino también con su deseo de manipular el dolorfio@s expresivos, en nombre de la

abnegacion personal y la purificaciéi.”

Els poemes d’aquest cicle en questié parlen d’'amatenolt recurrent en din-de-
siecle el despertar de la sexualitat d’'un adolescenefdloc al jardi primigeni, on
s’acaben materialitzant tots els desitjos d’agjm& juntament amb la figura de la seva

amant.

Musicalment, aquesta ha estat considerada la miwi@a atonal de Schoénberg, tal
com ell mateix ho explica: “Con los Lieder de Gentge conseguido por primera vez
acercarme a un ideal de expresion y de forma queegeia desde hace afos. He puesto

Arnold Schoenberg’s Drei Klavierstiicke opus 11"cé&RElectronic Theses and Dissertations (Maig de
1989).]

26 SCHIFF, David. Schoenberg’s cool eye for the Etdthe New York Timggn linea] 8 d’agost de
1999. [consultat: 10 de Maig de 2017]. Disponiblewww.nytimes.com>

2TROSS, A. Op. Cit. pag. 76.
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toda mi fuerza y seguridad en realizarlo. Ahora pgehe adentrado definitivamente en
este campo soy consciente de haber traspasadartasas de una estética pasad&h
aguesta obra, trobem per primera vegada una seriealirsos compositius sobre els
quals treballara una i altra vegada en les obresessives. El primer d’aquest recursos
és la reduccio formal a la maxima brevetat possiibed es dona, en primer lloc, per
I'extrema importancia que els aforismes tenien'&@ooka i, de I'altra, a les limitacions
gue suposava a nivell formal el fet de deslliuargel sistema tonal. L’harmonia
tradicional, a banda d’establir les relacions guéques, posa al servei del compositor
una serie de recursos per a construir formalmerdeia obra. El fet d’emprar un
material sonor continu entorn a una tonica, jaisijunyant-se d'ella (en el cas d’'una
modulacié, per exemple) o tornant-hi (principi aaclal), havia estat la base de
qualsevol composicié des del segle XVI, pero amlrelauncia del sistema tonal,
s’obren una série de problematiques que preocua&shonberg en els propers anys,
duent-lo a sistematitzar la composicié amb dotzes s8i relacionem aquest problema
amb el caracter breu de les primeres peces (nosxbm&eurem en aquest opus, Sino
que sera una constant en els 11 i 19 per a pi@hba per a orquestra, entre d’altres) és,
precisament, perqué la reduccié formal permet dedepar idees a petita escala sense
necessitat d’'una estructura solida que les sustigtiificatiu és, també, que la primera
peca atonal estigui vinculada a un text, doncs, gohem esbossat, el fet de tenir una
referencia externa a la musica, aporta una seripadées estructurals (la métrica, el

nombre de frases, el caracter) que ajuden a redalpart estrictament musical.

Una segona técnica és el que Schonberg va anomeveloping variatior{variacio
desenvolupada), un procediment que és molt caisiterde les seves primeres
composicions (és la base derklarte Nachtper exemple) i que deriven directament de
la musica de Brahms. En un dels seus assajos ulesquiesta técnica de la seguent
manera: "esto significa que la variacion de logoasde una unidad basica produce
todas las formulaciones tematicas que aportanefhjidontrastes, variedad, logica y
unidad, por un lado, y caracter, estado de anixyresion, y cualquier diferenciaciéon
necesaria, por el otro —elaborando asi la idea géeka.?® Aquest concepte s’oposaria

al decontrapunf en el sentit que aquest ultim procediment apdes dels inicis la

28 REICH, Willi. Arnold Schonberg oder Der konservative Revolutiol@@na: Fritz Molden, 1968. Pag.
71. Citat a Garcia Laborda, op. Cit. Pag. 84.
29 SCHONBERG, ArnoldEl estilo y la ideaPag. 379.
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totalitat del material sonor i, mitjancant processbiversos (inversidé, augmentacio,
disminucié...) el transforma, mentre que la vadatesenvolupada partiria d’'un motiu o
forma basica per anar-se ampliant. Podem considerasta tecnica com la llavor del
que, algunes obres més tard, sera la composicasta ge cel-lules intervaliques, que

meés endavant explicarem.

Per dltim, és significatiu que cada peca d’aqueatsoesta tractat d’'una manera
diferent, cercant, per sobre de tot, ressaltaru@itqt expressiva del text. La unitat
formal s’aconsegueix, per tant, no per la repetd@ématerials comuns sind per una

constant renovacio i capacitat inventiva dels efgsmsonors?

7.1.2 Erwartungop. 17

Erwartungés la historia d’'una dona que busca el seu amangn realitat esta mort
(alguns han insinuat que ella mateixa I'’ha assasgiviamerit), en un bosc durant la
nit. Pel tema i per I'atmosfera d’angoixa, ha estatsiderada I'0pera expressionista per
excel-lencia. A més, suposaria el millor exemplgsa musicalterme amb el que
s’ha caracteritzat gran part de la produccié miisiea Schonberlf. Aquesta idea,
clarament inspirada en la prosa literaria, vindridesignar que una obra musical té una
forma totalment lliure, és a dir, sense repeticipasodiques i sense la necessitat de
complir amb una simetria i una regularitat. Perogien aquesta i en obres posteriors,
observarem recursos com ara l'augment de la freggi@els canvis de compas i una
major fluidesa motivica.

Arrel d'aquesta complicacié de la gramatica i sintausical, observem un interes en
els autors del segle XX per indicar absolutametestdes pautes interpretatives de
I'obra, ja siguin indicacions de tempo, de caractede dinamica, deixant el minim
marge per improvisar a l'intérpret. Paradoxalment,el cas de la musica vocal, se i
reserva al cantant o a la cantant una llibertatadarper la técnica d&8prechgesang
(canco parlada), en el cas de la present obrgosterior, que derivaran en el que el
propi Schdonberg va anomergprechstimmeespecialment utilitzadaRierrot Lunaire.

Si a l'opus 15 Schonberg havia destruit qualseedéréncia tonal Erwartung
(L’esperg suposa renunciar per complert a la forma temadtaom s’entenia a la

0 LEIBOWITZ, R. Op. Cit. Pag. 74.
31 ROSEN, C. Op. Cit. Pag. 80.
32 GARCIA LABORDA, J. Op. Cit. pag. 39.
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musica fins aquest moment. Es una “successio diatmias®3. Aixd suposa 'abséncia
de qualsevol motiu i de repeticions: tot el matesanor es va generant per ser
abandonat pocs segons després. Per aquest moéudid’gue “l'analisi musical
tradicional perd totes les seves esperances erstagalra®®. Aixd suposa una nova
exigencia per al que escolta, ja que, des del s€yle la comprensié d’'una obra
depenia, en major o0 menor mesura, del reconeixedgentotius que anaven repetint-se
durant el discurs musical. Malgrat aquest fet, Rag®s parla d’un tipus d’acord que es
va repetint al llarg d’aquest monodrama, que seevede centres d’estabilitat. Aquests
acords son de sis notes i estan formats al seuptartriades formades per una quarta
augmentada sobreposada a una quarta justa (FiQ'alfra banda, possiblement
Erwartungsigui I'obra on millor trobem exemplificat @kincipi de complementarietat
dels acordgFig.2) que Schonberg exposa al seu tractat d’harmoniautasion de los
acordes parece regulada por la tendencia a hasgratecer en un segundo acorde los
sonidos que faltan en el primero, los cuales suedtsr un semitonos mas arriba o mas
abajo que aquéllos® De la idea de complementarietat, també es detifet gue les
dues dimensions (melodica i harmonica) s’interieldio d’una manera directa. En el
primer compas del monodrama (Fig.3), per exemptdetn que entre la melodia
principal i 'acompanyament s’articulen els dotzms complementariament, és a dir,
sense repetir-se. Aquest fet s’ha definit com acifunestructural d’integracio
cromatica®

D’Erwartung,també és interessant el tractament que es fatowd ride I'orquestra.
Respecte el ritme, cal destacar I'is dels obstifits4), que es contrasten amb zones
sense repeticid de figures ritmiques, a fi de cteasi6 amb l'obstinat i resoldre’l
posteriorment. Quant a l'orquestracid, destaqueas Kle la melodia de timbres

(Klangfarbenmelodi¥).

33 ROSEN, C. Op. Cit. Pag. 67.

34 Ibidem. Pag. 50.

3 SCHONBERG, ArnoldTratado de armoniaMadrid: Real Musical, 1974. Pag. 499.
3 GARCIA LABORDA, José Maria. Op cit., pag. 38.

87 Veure pag. 37 d’aquest treball.
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7.1.3 Die gluckliche Handop. 18

L’'obra va ser comencgada el 1908, pero es va abandda va reprendre més tard,
acabant-la el 191% Com ja hem apuntat, aquest drama musical t¢ matiee amb el
context biografic de Schonberg i la seva afinitabda lectura d’Otto Weininger. El
llibret, escrit per ell mateix, narra la historiail home, que encarna la figura del geni
incompreés, torturat d’una banda per la societat, mureconeix el merit de la seva obra
i, de I'altra, per estar enamorat d’'una dona quelrcorrespon i que I'acaba rebutjant,
menyspreant i conduint-lo a la mort després de amamb un altre home.

A banda d’aix0, s’ha dit que és I'obra més influada per la idea wagneriana de
Gesamtkunstwerfobra d’art total), ja que, a banda de la museldlibret també va fer
nombrosos esbossos pictorics per a la posada emaesd’escenografia. En aquest
sentit, s’ha relacionat també aniler Gelbe Klang(El color grog de Kandinsky.
Malgrat aquesta integracio de les arts, és nol@paevalenca de la muasica per sobre les
altres, ja que la voluntat ultima de I'obra és ogjuir visiblement la seva concepcio de
la muasica. Ho explica en una carta al directoridemma Emil Hertzka donant idees per
a la realitzacio cinematografica de I'obra, que psava dur a terme: “Lo que mas deseo
es conseguir precisamente lo contrario de lo qaeeepde el cine. Yo quiero la mayor
irrealidad. El conjunto debe aparecer (no comouaiis) sino como sonoridades. Como
musica. No puede nunca dar la impresion de algbdioo o con sentido y contenido,
sino simplemente de un juego de colores y formas$.nidlsmo modo que la musica no
trata de significar algo, al menos en su forma exgar aunque por esencia tenga un
sentido, asi la musica debe sonar a los ojos yjoigah debe pensar y sentir como lo
hace en la masic&?

Des del punt de vista musicaErwartung i Die glickliche Handson obres
completament diferents. Si en I'anterior havient visa aniquilacié de les referencies
motiviques, aqui hi trobem una major articulaciwn bon dibuix dels elements
musicalé’. L’aspecte més innovador, per tant, seria en mipcascenic i narratiu, més

gue no pas en relacio amb els aspectes puramertdaisus

38 LEIBOWITZ, R. Op. Cit. Pag. 78.
39 STEIN, E.A. Schonberg, Brief€itat a GARCIA LABORDA, J. Op. Cit. pag. 49.
40| EIBOWITZ, R. Op. Cit. Pag. 82.
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7.1.4 Herzgewasche op. 20

En aquesta canco d’'una durada de poc més de tnegsimel text €s una traduccié a
'alemany del poem&erres chaudede Maurice Maeterlinck. EI que més ens crida
I'atencié és la seva instrumentacié: soprano, taldmrmonium i arpa, quasi com un
preambul del que succeiraPgerrot Lunaire En aquest sentit, es constata l'interés pel
timbre com a entitat independent i de vital impacta, ja que I'ls d’aquesta curiosa
formacié demostra una recerca de nous colors i npessibilitats dels instruments
(seguida a I'opus immediatament posteiiderrot Lunaird que sera extremadament
influent en la muasica subseguent, ja que el segfeeX el moment en qué meés
clarament s’alliberen les formacions tradicional pgn delsensemblesS’ha atribuit
aquesta voluntat de recerca colorista al vincleguestablir amb Wassily Kandinsky
als volts de I'any 1911, moment en queé realitzaeatpuobril.

D’altra banda, si a aquest fet de ser una formastéanya li sumem I'extensissim
registre de la veu (sol#2-fa5) tenim com a resujtet no és una obra gaire interpretada
en el repertori habitual, i amb escassa represéntada bibliografia, a diferencia

d’altres obres d’aquest periode.

El resultat sonor acaba essent d’'una gran expitgsien gran part donada pels
elements que hem esmentat: la instrumentacié stdorri’exigéncia vocal, perd també
per I'ambit de les dinamiques que es mou semprel eanarc depianissimo D’altra
banda, un factor que també contribueix a aquegieessivitat és, des del meu punt de
vista, que la melodia comenga movent-se en un antbitvalic molt estret per anar-se
engrandint, com si dibuixés onades cada cop mésearppr arribar al seu punt maxim
d’obertura cap al final de la peca (Fig.5), amhdta més aguda mantinguda durant més

d’'un compas damunt les paraumegstiches Gebdbracié mistica).

7.1.5Pierrot Lunaire op. 21

L’obra possiblement més célebre d’aquest periodeigrsot Lunaire possiblement
pel fet de ser una obra plena de contradiccionsn®banda, la ironia i el to burlesc es

41 SCHMIDT, Mattias.Herzgewachse op. 20 fir hohen Sopran, Celesta, blsitrm und Harfe (1911).
Arnold Schénberg Center. 10 de maig de 2017 [cteisuRl de maig de 2017]. Disponibe a:

<www.schoenberg.at>
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barregen amb una aura de terror, violéncia i ngistaNo deixa de ser una obra que
parteix del moén del cabaret, que Schonberg conendll bé ja que, durant la seva
joventut, havia orquestrat i composat diferentsepatiaquest tipus, pero que alhora té
unes pretensions que defugen el mén terrenal. dBiemalgrat ser un personatge
masculi, esta interpretat per una dona i els inmniistes son solistes i alhora
funcionen com a una petita orquestra

D’altra banda, la instrumentacid, com ja hem aratncés significativa: veu
femenina, flauta (alternada anpbiccolo), clarinet (alternat amb clarinet baix), violi
(alternat amb viola), violoncel i piano. Es sigedfiiu que, malgrat ser una obra escrita
per a sols cinc components, cada canco esta orgdaste diferent manera: no sempre
apareixen tots els instruments i aquests es combiadorma variada. En referéencia a la
veu, €s menester aqui explicar la tecnica 8préchstimméFig.6), que contribueix a
I'originalitat de I'obra. Encara que no és una imsié seva i que Schonberg ja I'havia
utilitzat en altres obres anteriors (€larre Lieder per exemple), Rierrot Lunairese’n
fa un Us gairebé constant.9prechstimmeé els seus origens en els recitatius de les
operes i, com en aquest cas, es troba entre & kbccantar i el de parlar, essent més
proper a aquest segon. Rosen diu, en referenciastuecnica: “La idea de la
Sprechstimmeen el Pierrot Lunaire lleva consigo la destrucciéon dstatus tnico y
omnipotente que ha tenido la altura del sonidoaemdisica, y en un grado mucho
mayor que el osado por Schoenberg en cualquierdetraus obras (aun cuando de
hecho utilizo laSprechstimmen otras creaciones suyas); pero esto fue posiple a
gracias a que la consistencia armonica esta caadanen el interior de cada una de las
lineas melddicas individuales y pasa por encimaagiguo concepto de armonia
acordal.”

Malgrat ser una obra de llarga durada, el probldméa forma segueix present. De
fet, podriem dir que és un mosaic de fragmentsuencgada peca té una independencia
de l'altra en relacio a I'expressivitat que li seggix al compositor cada poefhaPer a
resoldre aquest problema, I'estructuracié a nipaltticular d’aquesta obra es basa en

I'ds del canon (la divuitena peca, per exemplea esnsiderada un dels meés elaborats

42 WINIARZ, John. Schoenberg-Pierrot Lunaire: an atolandmark.La scena musicalgen linia]. 1
d’abril del 2000. [consultat: 24 d’abril de 201Djsponible a: www.escena.org.

43 FERNANDEZ AGIS, Domingo; QUINTANA PEREZ, Hortensi4. Anotaciones filoséfico-musicales
a propdsito dePierrot Lunairede Arnold Schonberd@oletin Millares Carlo[en linia]. Num. 21. 2002.

Pags. 211-216. [consultat: 1 de Maig de 2017] Didge a: <www.dialnet.unirioja.es>
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de la historia, malgrat que el nivell de “dificufta I'hora d’elaborar canons atonals no
és comparable a fer-ho en el sistema tonal, enhjuga un seguit de normes i
condicions que s’han de comffir (Fig.7), entés com a técnica contrapuntistica que
permet gestionar tot el material tematic a partind sola melodia, ja sigui iniciant-la
en diferents moments, retrogradant-la, invertintdagmentant-la o disminuint-la
(pensem per exemple en el faméds primer canddadeMusikalisches Opf&@WV 1079

de Bach), principi que sera, d'altra banda, I'eéxpartida del dodecafonisme.

7.2 Obra per a piano

L’obra general per a piano de Schoénberg, si bésmaddt extensa a nivell de conjunt
(al llarg de la seva vida va escriure un totalidebres), acostuma a ser molt interessant
ja que, d'una banda, acostuma a realitzar la magor de la produccié pianistica al
principi de cadascuna de les etapes estilistiqupsritant, solen ser peces d'un fort
caracter experimental. D’altra banda, el fet de momdre per a un sol instrument,
permet una major comoditat en la posar a la pdtio/eritable esséncia de les seves
idees musicals. La produccié pianistica d’aquesys,aconformada pels opus 11, 19 i

23, No n’és una excepcio.

Tanmateix, cal remarcar que trobarem nombrosesédifees entre els dos primers
opus - escrits just a l'inici del periode atonal Fopus 23 - escrit a les acaballes
d’aquesta etapa -. Aquest darrer, marca una tiénsap a la composicié amb dotze
sons, i el fet és que la darrera ja és plenamateaidonica. Cal tenir en compte que les
composicions 1, 2 i 4 del cicle van ser realitzaele$920, mentre que les altres dues
son del 192%. Entre mig d’aquestes dues dates, a I'any 192918erg escriu la seva
primera peca dodecafonica: el preludi deSlaite opus 25encara que el conjunt

d’aquesta obra es finalitza uns anys més tard apérno entrarem a analitzar-lo.

4 ROSEN, C. Op. Cit. Pag. 66.
45 GARCIA LABORDA, J. op. Cit. Pag. 120
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7.2.1Drei Klavierstiickeop. 11

Aquest opus és especialment significatiu ja quesapd’'una banda, la primera obra
per a piano realment madtftalel compositor i, de l'altra, és considerada lmpra
obra atonal instrumental sense cap vincle amb esfy.tVan ser escrites en el mateix
moment que els opus 15 i 16, quan Schonberg vivaaintensa activitat professional
combinant la seva tasca compositiva amb la pinfaraocéncia i la teoritzacio amb
I'elaboracioé del setdarmonielere pero dificil a nivell personal, pels motius gaehpm

explicat.

Es significatiu remarcar que, malgrat en certa mese serveixi dels mateixos
mitjans compositius que en les obres vocals i aigaks escrites en els mateixos anys
(llibertat harmonica, importancia de la linia metadi asimetria formal), el fet de ser
una obra pianistica, li permet a Schonberg panmateemes purament musicals, en
consequéencia amb el que defensa al seu kextafinidad con el texto“Son
relativamente pocas las personas capaces de caleprezn términos puramente
musicales, lo que la musica expresa. El suponeugagieza de musica debe acumular
imagenes de una u otra especie y que si estas faltapieza no ha sido entendida o
carece de valor, es algo tan extendido como sol@menede serlo lo falso y lo

vulgar” 48

A trets generals, les tres peces es caracteriteeriaptotal llibertat de cercar la
potencialitat expressiva gracies al fet de deslikge definitivament de la cotilla de la
tonalitat i, en consequéncia, de la idea de queelesons causades per les dissonancies
han de resoldre en les consonancies. Formalméatasostumat a dir que les tres peces
s’han d’entendre com un conjunt unitdrseguint la concepcio tradicional de sonata en
tres moviments. La primera peca segueix a la padeds esquemes de forma sonata,
en el sentit que podem assenyalar un material tenpde es presenta, es desenvolupa i

es reprén, la segona peca, pel seu caracter scibstaent més lent que les altres dues,

46 STUCKENSCHMIDT, Hans HeinzSchoenberg: vida, contexto, obra. Madrid: Alianza991.
Pag.103.

47 GARCIA LABORDA. Op. Cit. Pag. 81.

8 SCHONBERG, ArnoldEl estilo y la ideaMadrid: Mundimusica, 2007. Pag.25.

49 GARCIA LABORDA. Op. Cit. Pag. 94.
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es correspon amb el que és habitual en els movémetarmedis de les sonates i, la

darrera, la que té una estructura més oberta,donacdom a final recopilatori.

A partir d'analitzar les tres peces, podem obsedifarents técniques que Schdnberg
utilitza en aquest opus per primera vegada i quensaolt caracteristiques de la seva
manera de procedir a partir d'ara. En primer llos eeferim a I'is de cel-lules
intervaliques’, técnica que consisteix a organitzar tota una algartir d’'un petit motiu
format per un o dos intervals (normalment de segomke tercera). Aquesta ceél-lula
serveix d’element unificador de I'obra i s’empratta nivell horitzontal (melodia) com
a nivell vertical (harmonia), a mode d’integraci@ardbdues dimensions musicals.
Podem trobar aquests motius en estat original, fz@nbeé invertits o retrogradats, de
manera que s’ha considerat aquesta idea com @igrojue el conduira a plantejar el
sistema de composicié amb dotze sons, ja que yagéimateix concepte, pero ampliat
a un major nombre de notes. En veiem un exempla pemera peca a I'annex (Fig.8),
en que la cel-lula intervalica de tercera i segmreera quatre motius que es repetiran al

llarg de I'obra.
7.2.2Sechs kleine Klavierstiicke op.19

Si de I'opus 11 destacavem la brevetat de les peceaquesta obra és encara més
evident (la durada de cada peca oscil-la entreé9dlsels 18 compassos). Aquesta
brevetat, tal com s’ha acostumat a dir, esta imtierd relacionada amb els aforismes
literaris, que van ser fonamentals en el contextadéiena del 1900. Estilisticament,
permet una recerca en pro de I'expressivitat gsaaieue es releguen les necessitats
formals a un segon pla. Més que en termes estalstyser tant, aquesta obra ens
permet fixar la nostra atencio en els aspectescoiésistes i timbrics.

Les innovacions meés importants d’aquestes sis geeea piano, que en el mateix
moment formula tedricament aHarmonielehre sén el valor que atorga al timbre, I'Gs
d’acords de multiples sons i com aquests tendeaxeomplementar-se i 'emancipacio
de la dissonancia. A més, destaguem la importadedigractament de les dinamiques:

en les peces 3 i 6, per exemple, el marge és gulit; entreopi p.

Les técniques compositives varien substancialmerdagdascuna de les peces, pero
podem dir que en la majoria d’elles es manté ldadeel- lula intervalica. La primera

S0 GARCIA LABORDA, J. Op. Cit. 95
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d’elles té un caracter emotiu i contrastat, i, est® mes llarga del cicle, té una major
claredat estructural que ens remet a I'obra amtegot comentada. De la mateixa
manera, es presenten tres motius que parteixera dsofa cel-lula formada per un
interval de segona i un de tercera. En la segdmaée fonamental és el predomini dels
silencis i el caracter de repos, accentuat pemfaortancia del ritme en detriment de
melodies expressives. El motiu conductor d’'aquediea és l'interval de tercera i
I'element que vertebra l'obra i, a I'hora la dotard cert estaticisme, €s un obstinat
(Fig.9), com també passava a la segona peca desl'défp. De la tercera peca és
rellevant la falta de canvis de tempo, de compdimdicacions expressives al llarg de
'obra. S’estructura a partir de quatre frasesracieent marcades i dos compassos de
recapitulacio. La quarta peca incorpora un elenger® no haviem vist fins ara: la
interrupcié d’'una melodia monodica mitjancant inéds de quarta augmentada que
actuen com a impulsos timbrics (Fig.10). Aquesti€@idreus notes tractats com a tocs
de color, podem considerar-ho, encara que aminés¢ions que hi ha en el fet que el
piano sigui un sol instrument, un pas previ a HKéangfarbenmelodigmelodia de
timbres), tecnica que explicarem en referenci@pus 16. De la cinquena peca, que és
la més polifonica de totes, és interessant obs@&wals dos acords finals, on podem fer
una observacié directa dedrincipi de complementarietajue ja haviem vist a
Erwartung. Per dltim, la sisena peca, €s la que millor matsdfe$ caracter expressiu
que hem anunciat anteriorment. Es tracta d’'unaakeda mort del compositor i amic
de Schénberg, Gustav Mahler i es caracteritza paralbsencia gairebé total de linia
melodica i d’'uns acords que es van repetint (Figdile s’han associat a la idea de
campanades fliinebrés

Aixi doncs, I'opus 19 suposa una reduccio formabta major recerca en el camp de
I'expressivitat, que es du a terme mitjancant keniga de la cél-lula intervalica, la

repeticio d’obstinats i la definicio del timbre carelement musical més important.
7.2.3Funf Klavierstiicke op. 23

Aquesta obra, com ja hem esmentat, difereix deuBopl i el 19 en el fet que
observem una major proximitat a la técnica dodete#o S’ha de tenir en compte,
també que suposa el retorn a la composicié deslerébversos anys de poca activitat

amb motiu de la Gran Guerra.

51 GARCIA LABORDA, J. Op. Cit. Pag. 116.
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Si bé és cert que podem considerar que, com lEsi@s peces per a piano
comentades, parteix de la idea de la cel-lulavatier, la diferencia rau en que en
aguest opus aquestes cél-lules tenen un tractaleemtracter més serial, en especial la
tercera i la cinquena peca del cicle. Observem d¢anmb- gairebé - progressiu augment
del nombre de sons que conformen aquestes celdydestes series de tres fins a dotze
notes. A nivell global, també hi trobem una majoluntat d’asimetria, irregularitat i
manca de repeticions respecte els dos opus pe&ma pinteriors i, una reiteracié molt
meés acusada en el canvi constant de métrica, etrejacionem directament amb el
concepte dgrosa musicaintroduit ambErwartung,amb la diferencia que, en aquest

cas, es du a terme en una obra purament instrumenta

Com que la darrera pecdVéltz) estd ja concebuda sota els principis d’'un nou
sistema, podem tractar-la amb independéncia dealkess. Les quatre primeres,
tanmateix, presenten certes innovacions, com ja inemuat. Podem resumir-les en
que la relacié de cadascun dels sons de les resgecel-lules intervaliques és molt
més estreta que en les obres anteriors, hi ha aj@ complexitat i un elevat grau de
sistematitzacié. En la primera pec¢a, observem angaa estructura tripartida que es
materialitza en els canvis de tempo i es vertebrh & repeticié del “tema principal”
(Fig.12). Aquest tema, té la particularitat de reantles notes pero variar el ritme, la
tessitura i, si s’escau, la direccié dels intervedgla cop que es repeteix, fet que
prefigura el tractament de les series dodecafomiqée més, s’estén la relacio
intervalica que hem anat veient en els altres dpereera menor + segona menor)
simultaniament a les tres veus, de manera qudsdres primers compassos apareixen
ja els dotze sons. A la segona podem parlar jaadagémie de nou sons (Fig.13), que va
apareixent al llarg de la pe¢a mantenint I'ordrés d®ns perdo amb ritmes i contextos
totalment diferents (disposicio estreta, obertatica i polifonica). També destaquem
I'ds d’acords de quartes, ja utilitzats a 'opus D@ltra banda, els elements que abans
anomenavem de “dissolucio” a tots els nivells (rd&loritmic, dinamic), aqui obtenen
un elevat protagonisme. Ens podem fixar, per exengol els constants canvis de
compas que hi ha a cada obra. A la tercera peda es evident encara aquest
tractament serial: veiem un tema de cinc sonsX&jgjue apareix al llarg de tota I'obra
ja sigui en estat original, transportat o invergity disposicio horitzontal pero també
vertical. Cal recordar que aquesta peca, juntaguabt la cinquena, sén de factura més

tardana. La quarta té una estructura tematicasdgosis, perd no presenta innovacions
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meés enlla de la primer i la segona peca. La dapega del cicleWaltzer és, com hem
dit, plenament dodecafonica. La serie emprada easig obra es manté en el seu ordre
inicial durant tota la peca, sense que es repateisi sons i tant de manera horitzontal
com vertical, sovint escrita de manera complemaitaentre la ma esquerra i la ma
dreta. També apareixen inversions d’aquesta i} perailtim compas se’ns presenta la

seérie condensada en dos acords arpegiats (Fig.15).

7.3.0bra per a orquestra

La produccio orquestral en aquest periode és meitym fructifera que en altres
etapes del compositor. Només compta amb una oprasentativa: I'opus 16, escrita el
1909. Aquest fet té a veure amb el que ja hem dsinsabre la incomoditat que li
generava a Schonberg compondre obres per a gramat$oi de gran durada en un
moment d’experimentacio com era el que es trobdeaet, que sigui un conjunt de

breus peces que en total no arriben als quinzetsndtmidurada, ho constata.
7.3.1Funf Orchesterstucke op. 16

S’ha acostumat a dir que aquestes cinc peces sotramslacio en el pla orquestral
del que havia gestat un any abans daTles peces per a piangp. 11°2 Malgrat el
retorn a la gran formacié (des del poema simf&®etieas und Melisandescrit entre
1902 i 1903, Schonberg havia abandonat les grassuinentacions), les peces
mantenen el caracter aforistic i I'esperit de digso formal de les peces per a piano.
També es manté la manera de composar que ja habalat a 'opus 11, és a dir,
partint d’'un material motivic i anar-lo desenvolopa_.’exemple més clar el trobem a
I'dltima peca que, a meés, és on té lloc un delssages més complicats de

desenvolupament polifonic en Schoni3érg

Si a l'apartat de musica vocal haviem parlat d'rat@rca en el camp del timbre, és a
les cinc peces per a orquestra on, per primer 8opdnberg fa un major desplegament
dels recursos per buscar riqueses coloristiquesus refectes. Aixo el condueix a

introduir la técnica de l&Klangfarbenmelodie(melodia de timbres), consistent a

52 per exemple, si la ma dreta comenca la série elgwridcipi, la ma esquerra comenca pel sisé sa de
série.

53 LEIBOWITZ, R. Op. Cit. pag 74.

54 STUCKENSCHMIDT, H. H. op. Cit. Pag. 106.
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executar cada so de la melodia amb un instrumésredt. Al final de IHarmonielehre
Schonberg fa una apreciacié sobre el timbre quierarenolt rellevant per a entendre
per qué genera aquestes melodies en que la impiartan rau en l'altura de les notes
sind en aquesta altra qualitat del so: “Piensoajs®nido se manifiesta por medio del
timbre, y que la altura es una dimension del tinthiemo. El timbre es, asi, el gran
territorio dentro del cual esta enclavado el distde la altura. La altura no es sino el
timbre medido en una direcciéon. Y si es posibley timbres diferenciados solo por la
altura, formar imagenes sonoras que denominamosdias| sucesiones de cuyas
relaciones internes se origina un efecto de tipgict) debe ser también posible,
utilizando la otra dimensiéon del timbre, la quemmos simplemente “timbre”,
constituir sucesiones cuya cohesion actiue con gpacie de ldgica enteramente
equivalente a aquella logica que nos satisfaca emelodia constituida por alturas. [...]
iMelodias de timbres! jQué finos seran los sentglas perciban aqui diferencias, qué
espiritus tan desarrollados los que puedan encquiéreer en coses tan sutiles! jY quién
se atreve aqui a aventurar teorizs!la primera peca on queden perfectament
reflectides aquestes preocupacions és, precisaladetcera peca d’aquest opus, en qué
és la sonoritat de cada acord la que genera |'deganid interna de I'obra. No deixa de
ser significatiu que originariament fos titulaBammermorgen am S@dati d’estiu al

llac), per acabar esdevenifarben(Colors).

% SCHONBERG, ATratado de ArmoniaPags. 500-501.
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8 Conclusions

Després del recorregut per les obres del periodeaktde Schdnberg, podem
concloure sense cap mena de dubte que es tracia efapa compositiva fascinant en si
mateixa, tal com sospitavem abans d’iniciar aquediall, i que conté, ja sigui de
manera directa o0 com a prefiguracio del que esrabtzara en el periode dodecafonic,
les innovacions més importants del compositor rieda muasica del seu temps.

En relacié al primer objectiu, que era entendre e@minfluir el context vienes i
personal a al pensament de Schonberg, hem vistnperiancia de I'ambient de
decadencia de la ciutat, que va suposacaldo de cultiud’artistes i pensadors que va
donar com a fruit un intercanvi d’influéncies i dkes generadores d’'una nova forma
d’entendre el mon a principis del segle XX. I, egan lloc, també hem observat la
importancia de la propia experiencia vital en lggua de la seva obra, que es deriva, de
fet, d’aguesta concepcid expressionista que flosakambient.

Per acomplir el segon objectiu, és a dir, desvelilasignificacio real del periode
compositiu escollit, hem posat de relleu la capadle Schonberg per analitzar les
caracteristiques de la musica en el moment quekava, i que aixo el va impulsar a
recercar noves maneres de compondre, sempre depriund racionalisme al servei
de I'expressivitat. Hem constatat que va ser aquesterca el va conduir, més per
necessitat que no pas per voluntat, a trencar am&iseema tonal, ruptura que
manifestava la seva radicalitat, especialment,|®m@spectes estructurals. Arrel d’aixo,
ens hem preguntat quines van ser les estrategeeslqrompositor va seguir per a fer
front aquesta problematica, a través de l'obseévdaiecta de les seves obres, pero
també de la lectura del tractat d’harmonia esarglemateix periode i d’altres textos del
compositor.

D’aquestes analisis, hem pogut extreure una reldeiprocediments en comu, en
major 0 menor mesura, en totes les obres del peripee podem dividir en aquelles
tecniques que tenen a veure amb la problematit¢a fdema d’'una manera directa i en
les que son producte d’'una preocupacio puramemessipa, tenint en compte que, com
hem volgut remarcar al llarg del treball, ambduesluntats estan estretament
connectades i una se’n deriva de I'altra.

Quant a les solucions als problemes estructurairalbanda, cal diferenciar entre
aquelles que estan relacionades amb la forma extdenforma interna. En el primer

ambit, hem observat, en primer terme, una clardéeteria a realitzar peces breus amb
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independéncia del genere de I'obra. Aquesta bregefosa que la majoria de peces
d’aguest periode siguin cicles de petites cancons pas obres homogenies (amb
I'excepcid dels dos drames musicals) i, alhorageixiuna reduccio de les formacions
instrumentals, amb una clara preferéncia pel piaro,especial a les obres més
primerenques d’aquest periode. Per ultim, aqueatta fugac, ens remet directament
al genere dels aforismes literaris, imperant eresigmoment. Una altra via per suplir
les mancances estructurals és, clarament, la @ciéutle la musica amb un text (per
aquest motiu els dos drames musicals que hem eshpexaien ser més extensos).

En relaci6 amb l'estructuracié interna, hem comstgiue Schdnberg va repetint,
principalment, tres procediments compositius eresfguetapa. La primera d’elles, la
gue creiem més rellevant donat a que és una praatada pel compositor, el de les
cel-lules intervaliquesque permet crear relacions a partir de petitdiswnwotivics, de
manera que els sons son fruit d’un procedimentclagno fortuit, suplint aixi la
necessitat d’'una tonica. Les altres dues son liacrardesenvolupada i el canon, que
permeten dilatar les possibilitats d’aguests mofilstes aquestes técniques tenen un
pesper seen l'obra atonal de Schonberg, perd sén encara sigé#ficatives si les
analitzem en relacié al que suposara posteriorglesddecafonisme, com hem intentat
posar de relleu al llarg del treball. En consegig&nestem afirmant que la
sistematitzaci6 de la mduasica dodecafonica hauritat edmpossible sense el
desenvolupament previ d’aquests processos en Katdrial.

Pel que fa a la recerca d’una expressivitat mésipda, destaquem el fet de situar el
timbre com a categoria sonora per excel-lencia detriment de [laltura, com
tradicionalment s’havia considerat), que es degivalos camins, d’'una banda la recerca
d’assemblatges d’instruments diferents (els casés significatius els hem vist a
HerzegewaschePierrot Lunaire i, de I'altra, I'experimentacié amb noves tecragu
com son ISprechstimme I'Us de melodies de timbres.

D’altra banda, malgrat aquests punts en comu dl mempositiu de totes les obres
del periode, hem establert també una certa evolals@pus 11, 15 i 16 formarien part
d’'un moment inicial, en que s’estableix un primentacte amb l'atonalisme i es
comencen a desenvolupar els processos que perniegiimar-lo, sense que aixo
vulgui dir que les obres no siguin d’un gran vastetic. En un segon estadi, trobariem
els dos drames musicalgErwartung i Das glucklische Handi hi podriem afegir
Herzgewasche)n el vincle amb el text permet ampliar substdn@at la forma. Els

opus 19 juntament anfierrot Lunaire serien les obre culminants d’aquest periode, on
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es demostra un domini absolut de les técniques reades i que permet parlar en
termes de virtuosisme compositiu. Per ultim, 'o@3s esta marcat per la voluntat de
sistematitzar tots aquests processos sota una iza@Eé més solida, de cares a
assegurar la pervivencia de la masica atonal.

Per dltim, hem vist que I'obra de Schdnberg és egisnt amb els seus postulats
teorics, extrets del tractat d’harmonia i els d@ifés assajos que va anar escrivint al llarg
de la seva vida i que, al seu torn, aquests pkmtnts sén el resultat logic de les
necessitats que hi havia en relacio a la musicagelell moment. En definitiva, hem
pogut verificar que les obres escrites entre 190823 tenen un pes fonamental en la
produccié del compositor i en la Historia de la Mésja que suposen les primeres
escrites sense referents del sistema tonal i, gdr tna nova forma d’entendre la
muasica i la composicio. | no nomeés aixo, sind queg,totes les innovacions tecniques i
recursos que hem anat veient en la major partslpdees, podem confirmar que no es
tracta ni solament d'un pas previ que li va semper assentar les bases del
dodecafonisme, ni d’'un periode anarquic i arraumaampoc d’'un simple laboratori
d’experimentacio en que, sota I'excusa de la recerpressiva i de la nova musica, fos
licit deslliurar-se dels procediments més raciordds la composicié, siné que, al
contrari, la preocupacié del compositor per I'estinea i la unitat - heretada dels qui van
ser els seus referents-, més que mantenir-seraimnta, donant lloc a una necessitat
de generar noves formes d’expressar i d’organégkzdiscurs musical. Tenint en compte
aixo, tal vegada hauriem de reflexionar sobreasiterminologia de “periode atonal
lliure” en contraposicié al atonalisnaganitzatque suposa el dodecafonisme seria
escaient. Si entenem aquesta llibertat com una andecformalismes, processos i
tecniques que ajuden al compositor a mantenir agecd i un sentit constructiu de
I'obra, després d’'un breu analisi com el que heppgsat en aquest treball, sembla
evident que s’hauria de replantejar o, en tot aasmenar aquesta etapa simplement

“primer periode atonal”.
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10. Annex*

*Tots els fragments de les partitures utilitzadesiguest annex s’han extret de la pagina web IMSLP
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Fig. 3Erwartungcc. 1-2.
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Fig. 5 Herzgewaschec.26-28.
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