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REZUMAT

Partea a 8-a Nacht (Noapte) din melodrama Pierrot Lunaire
(1921, texte de Albert Giraud) de Arnold Schonberg
constituie un reper de baza 1in creatia pre-seriala a

compozitorului. Subintitulatd Passacaglia, piesa de doar 26 de masuri si dezvoltata pe o tema
(celuld) de numai trei sunete (mi — sol — mi bemol) se distinge printr-o constructie deosebit
de concentratd si ingenioasa, In care celula tematica initiala este supusa unor proceduri
variationale In permanentd evolutie. Formele de inversare, recurentd sau recurenta inversata
ale celulei, in desfasurare lineara sau in sinteza armonica verticald, anticipa in nuce, ceea ce
va deveni mai tarziu (incepand cu Suita op. 25 pentru pian, 1921) serialismul, respectiv
compozitia cu cele 12 sunete, metoda de organizare a discursului muzical teoretizata si
aplicata de Schonberg si de scoala sa.

Cuvinte cheie: celuld tematicd, variatiune continua, pre-serialism

Melodrama Pierrot lunaire op. 21 pentru voce (Sprechstimme), pian, flaut (si
piccolo), clarinet (si clarinet bas), vioara (si viold), violoncel de Arnold Schonberg
reprezinta una dintre lucrarile de referinta ale muzicii secolului al XX-lea. Scrisa in
1912 pe texte ale poetului expresionist Albert Giraud, lucrarea marcheaza —in ceea
ce priveste aparatul fonic — tendinta lui Schonberg inspre cameralizarea discursului
muzical, asa cum procedase deja cu sase ani In urma cu Simfonia de camerd op. 9.
In privinta esentei discursului muzical, Pierrot lunaire defineste anumite trasturi
stilistice ce vor deveni esentiale pentru muzica de mai tarziu a lui Schénberg.
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Nu numai inventarea unui anume cantat vocal prin asa-zisul ,Sprechgesang”
(reluat ulterior in Moses und Aron), ci si organizarea melodica si armonica a
discursului muzical anticipd anumite particularitdti de elaborare, asa cum le vom
intalni din clipa consolidarii tehnicii de compozitie cu cele 12 sunete (incepand cu
Suita op. 25 pentru pian, 1921). Cei zece ani, ce despart Suita op. 25 de Pierrot lunaire
op. 21, constituie ani de cautare, in care Schénberg este preocupat de gasirea unor
legi de organizare sonora capabile sd ofere muzicii ,atonale” (termen de altfel
respins de compozitor) un fundament riguros controlabil. Piesa nr. 8, intitulata
Passacaglia, se atirmd ca un moment decisiv pe drumul parcurs de Schonberg de la
0 muzicd aparent libera (ca de pilda cele Sase piese mici pentru pian op. 19, 1911)
inspre o muzicd cu severe organizari sonore. Poate in nici una dintre lucrarile pre-
seriale ale lui Schonberg nu apare o densitate tematicd atat de evidentd, astfel Incat
s-ar putea vorbi chiar de o ultra-tematizare, unde fiecare detaliu al Passacagliei
reprezintd o esenta tematica. Ideea de mai tarziu a lui Schonberg de a dezvolta o
lucrare pe baza unei serii de 12 sunete apare in aceastd Passacaglie deja
prefigurata, cu deosebirea ca punctul de plecare nu-l constituie 12 sunete, ci doar 3
sunete. Modalitatea elaborarii discursului muzical In baza acestei celule unice
demonstreaza insd cat se poate de convingdtor cd tehnica de compozitie de mai
tarziu al lui Schonberg nu este o inventie teoreticd sau speculativa, ci tehnica in
cauzd are antecedente in creatia compozitorului, fiind in cele din urma rezultatul
unui proces evolutiv organic. Logica si gandirea abstracta reprezinta in acest caz
instrumente ajutatoare, prin care compozitorul a constientizat si dezvoltat anumite
fenomene caracteristice utilizate inainte mai mult sau mai putin intuitiv.
Iatd, mai Intai, textul piesei nr. 8 intr-o traducere libera:

Noapte

Fluturi negri, uriasi,

au ucis stralucirea soarelui.

O carte plina de vraja, inchisa
se-ntinde orizontul tacut.

Din negura adancimilor pierdute

se ridica un parfum ce nimiceste amintirea!
Fluturi negri, uriasi,

au ucis stralucirea soarelui.

Iar din ceruri spre pdmant

se lasd cu aripile grele

monstri invizibili penste inimile oamenilor.
Fluturi negri, uriasi.
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Passacaglia transpune atmosfera sumbra a acestei poezii prin valorificarea
timbrald a instrumentelor grave (eliminandu-se flautul si vioara). Tema
passacagliei este alcdtuita dintr-o succesiune caracteristica a trei sunete, In notatie
nefunctionald:

Exemplul 1:

cunoscuta de altfel si din muzica de dinaintea lui Schonberg, dar integrata in
gandirea armonica functionala:

Exemplul 2: Sonata pentru pian op. 111 de Beethoven, partea I:
~

Pe la inceput de secol, aceastd idee melodicd s-a bucurat de o raspandire
remarcabild, constituind aproape un ,bun al tuturor”, o piatra de constructie
preferatd de mai multi compozitori.

Exemplul 3: Debussy, Cvartet de coarde, partea a IV-a, 1893:




Hindemith, Simfonia Matthis Pictorul, partea I-a, 1934:
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Bartdk, Muzica pentru coarde, partea I (p.a.) 1937:
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Se poate constata ca succesiunea in cauza - in fond o tertd mare
cromatizata — se adapteaza cu usurintd oricarui stil, astfel incat chiar si in zilele
noastre mai poate constitui celuld constructivd, fie in cadrul seriei de 12 sunete,

Exemplul 4: Pierre Boulez, Le marteau sans maitre, p.a 3-a m.12-15:
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fie In cadrul unui discurs muzical de esenta modala:

Exemplul 5: Messiaen, Technique de mon langage musical
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Dacd s-ar proceda la permutatii si inversarea lor, s-ar obtine o intreaga
,familie intonationala”:

Exemplul 6:

Fiecare dintre aceste tricordii ar putea fi documentata prin idei muzicale
apartinand unor compozitori ai secolului al XX-lea, intrucat esenta cromatica
particulard a formulei 1i conferd in primul rand un loc printre stilemele muzicii
contemporane. Printre variantele multiple distingem si anagrama muzicald a lui
Enescu, a cdrei importanta pentru creatia compozitorului a fost relevatd nu odata
de catre muzicologia noastra.

Ciclul de 12 poeme al lui Schonberg pe versuri de Giraud apeleaza la
aceasta celula si variantele ei deosebit de frecvent si, ca atare, ea nu ramane o
aparitie izolata, rezervata doar , Passacagliei”.

Fara a intra in detaliile formei si fara a insista asupra aportului creator al
lui Schonberg in ceea ce priveste tehnica de variatiune pe ostinato precum si
acceptiunea originala ideii de passacaglie pe care o intadlnim aici, mentionam totusi
aliniatele mari. Lucrarea, de extensiunea a numai 26 de masuri, este conceputa in

107



functie de cele trei strofe ale textului poetic, rezultand deci o tristroficitate
(simetricd In privinta numarului de mdsuri), cu introducere si coda:

///’"’——x—\

Introd, Str, I Str,I1 Str.,III Coda
l 3m Tn 6 m Tm 3 m
E (canon) (fugato) (sinteze)

Introducerea instrumentald deja este In madsura sd ilustreze acea fraza
premergatoare serialismului, mentionatd mai sus. Fiecare sunet provine din celula
(= tema passacagliei), realizandu-se in aparentd un moment acordic, dar care in
esentd este format dintr-un stretto tematic:

Exemplul 7:
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Cele sase prezente tematice urmeaza o esalonare ascendenta, ghidata de intervalul
tertei mici, rezultand pe momentul intrdrilor circumscrierea unui acord de septima
micsoratd, ultima intrare fiind identica cu prima:

Exemplul 8:
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Prin mentinerea pe loc a sase dintre sunetele acestei coloane sonore (vezi
exemplul 7, sunetele insemnate cu +), introducerea se incheie cu un acord pe sase
voci, ce contine cinci sunete diferite (basul este dublat la octava superioard). Acest
acord care, prin dublarea unui element, este Inca tributar conceptiei traditionale
(dublarea basului), este In acelasi timp un acord sintetic, din care se vor decupa
mai tarziu alte acorduri:
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Exemplul 9:
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Expunerea tematica si acordica a introducerii intrumentale marcheaza 12
impulsuri sonore, respectiv 12 sunete dintre care, e drept, trei se repeta, astfel incat
din totalul cromatic lipsesc sunetele si, re si fa. Rdmane totusi constatarea
surprinzatoare ca deschiderea discursului se realizeazd tocmai cu 12 sunete,
Schonberg considerand, deci, ideea initiald incheiatd In urma prezentdrii unei
duzine de sunete. Remarca dobandeste o oarecare importanta in lumina unor
critici ce i s-au adus lui Schonberg mai tarziu (intre altii si de catre Pierre Boulez),
anume cd temele sale se identifica intotdeauna cu seria si, in consecintd, orice tema
schonbergiand nu contine mai multe sau mai putine decat 12 sunete. Este adevarat
cd uniformizarea incriminata contine aspecte de supunere fatd de sistem si emana
rigoarea academica. Dar, in acelasi timp, pare a fi si o predispozitie a lui
Schonberg, sesizabild tocmai in creatia pre-seriald a lui Schonberg.

Iatd, deci, introducerea, in registrul original si in instrumentatia lui
Schonberg, prin care se pun in evidenta sonoritatile grave ale instrumentelor grave:

Exemplul 10:
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Idei muzicale constituite din 12 sunete apar si in alte lucrdri ale lui
Schonberg, fara a constitui totusi o preferinta declaratd. Asemandtor acestui debut
cu 12 sunete se prezinta inceputul Cvartetului op. 7

Exemplul 11:

sau inceputul din Trei piese pentru pian op. 11:

Exemplul 12:
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Factura esentialmente polifonicd a passacagliei acorda fiecdrui instrument linii
individualizate, pianul evoluand de regula intr-o scriitura la doud voci (exceptii:
inceputurile strofelor 2 si 3). Discursul instrumental pe patru voci reprezinta
passacaglia propriu-zisd, ,contrapunctata” de linia vocala. Desi ,,Sprechgesang”-ul
se detaseaza ca maniera de executie de liniarismul instrumental, contine totusi in
multe momente variante ale temei de passacaglie, sau mersuri cromatice
descendente, recte ascendente, asemanatoare cu cele instrumentale:

Exemplul 13:
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Fragmentele vocale ilustreaza modalitatea in care Schonberg manuieste tehnica
variatiunii: celula de baza formeaza In mod evident materialul melodic principal,
fiind prezentatd ca atare (m. 10), in secventd descendenta (m. 19), ca variantd
ornamentatd cu ,note de pasaj si schimb” (m. 11), precum si In permutatii sau
permutatii inversate (f, a inv, f inv, c inv, e inv). Una dintre particularitatile tehnicii
seriale poate fi sesizatd deja de pe acum, anume ca sunetele de referintd nu-si pierd
semnificatia prin mutatiile lor la octava (vezi celulele a inv, f si e inv din ex. de mai
sus).

Aspecte variationale mult mai evoluate sunt insd promovate de liniile
instrumentale. Canonul de 5 mdsuri la unison sau la octava inferioara este initiat
de catre clarinetul bas, urmat de violoncel si pian, in registrul grav (octava mare,
contraoctava). Dupa cele patru prezente ale temei de passacaglia in ritmul izocron
al doimilor, clarinetul bas enunta in m. 8 o variatiune ingenioasa a temei: sunetele
pivot (mi, sol, si bemol) formeaza la randul lor sunete initiale pentru diminutia
ritmica a temei:

Exemplul 14:
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Ideea este imediat preluata de cdtre basul pianului. Cele doua interventii
realizeaza de fapt, o anticipatie a strofei a Il-a, unde predomina atat pulsatia
optimilor (gradatia ritmica fatd de patrimile strofei a I-a), cat si varianta de mai sus
a temei de passacaglie. La sfarsitul primei strofe, tema este Incredintata

111



Sprechgesang-ului (vezi ex. 13 clar. bas). Cromatismul linear isi asuma si In
continuare rolul uni element contrastant fata de tema.

Strofa a II-a se desfasoard Intr-un tempo mai alert (Etwas rascher), realizand
pe fundalul temei In varianta exemplului 14 un fel de fugato, ce valorifica
cromatica lineara a contrasubiectului, in miscare ascendentd si descendenta.
Remarcabil este faptul ca unduirea cromaticd se desfasoard exact in spatiul
circumscris chiar de sunetele temei de passacaglie, realizandu-se astfel o
centonizare a ambelor idei din strofa precedenta:

Exemplul 15

Imitatiile acestei idei cromatice la tertd mica descendenta, octava sau terta
micd descendenta se apropie de aspectele unui fugato. Ritmica hemiolica
favorizeazd pe parcurs acuplarea verticald a miscarilor cromatice In sens contrar,
respectiv in mxturi de cvarte marite:

Exemplul 16:
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In paralel se desfasoara in registrul grav al pianului acumulri-gradatii ale
temei de passacaglie, realizandu-se o densitate maximd iIn ceea ce priveste
valorificarea ideii de baza. Nici un sunet nu este strain de tema, totul este esenta.
Secventa la terta descendentd pe o voce

Exemplul 17:

- [
=
3§l
$L
h
ST
$L
™
pans
pdl
-7
]
<3¢
4
<
| .=

112



este reluata In masurile urmatoare, cele doua fraze secventiale fiind cuplate acum
in mixturi de terte. Momentul este la randul sdu reluat ca secventa la terta

descendenta:
Exemplul 18:
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O atentie speciala o reclama valorile de patrimi ale basului, fiecare nota
integrandu-se intr-un fel sau altul in sfera tematica:

Exemplul 19:

Concentrarea maxima a materialului in cadrul acestor douda madsuri (m. 14-15)
promoveazd concomitent si o gradatie dinamica, ce va conduce Inspre punctul
culminant al passacagliei, marcat de sfarsitul strofei a II-a:

Exemplul 20:
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La Inceputul strofei a II-a apare pe parcursul a trei mdsuri in partida pianului un
fel de ,, acompaniament armonic” (quasi basso continuo), ce pare a avea la prima
vedere un rol subordonat. O analizd mai atentd evidentiaza Insa augmentarea
temei, In imitatie la triton fata de bas. Apar deci concomitent sau succesiv trei
aspecte ale temei: ritmica originala, diminutia si augmentarea:

Exemplul 21:
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Materialul acordic provine din acordul sintetic (vezi exemplul 9). Sunetele repetate
anticipd aici o manierd schonbergiand, ce va fi si ea supusa mai tarziu unor
observatii critice din partea lui Boulez. ,Ritmica plictisitoare” (dupa Boulez) a lui
Schonberg, manifestata In perioada sa seriald, are la baza, printre altele, si acest
fenomen al notelor repetate, prin care sunetele seriei se deruleaza mai putin rapid,

dar care, intr-adevar, pot genera la un moment dat o suprasaturatie. Partea I din
cvartetul nr. III op. 30 este elocventd In aceasta privinta:

Exemplul 22:

si nu constituie un caz izolat in creatia lui Schonberg.

Ultima strofa prezintd sinteze ale celulei intiale, sub forma unor
suprapuneri variate, evolutii secventiale, noi variante ritmice s.a. Chiar prima
masura demonstreaza posibilitati combinatorii ingenioase: celulele a si b in sinteza
verticald la pian, concomitent cu un stretto hemiolic Intre violoncel si clarinet.
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Exemplul 23:
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Varianta melodica a stretto-ului (cu transpozitia la octava superioara a
ultimului sunet) apare imediat sintetizatd sub forma acordicd si in inversare:

Exemplul 24:
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In acelasi timp, vocea inferioara a pianului aduce o variatiune ornamentala
a temei, care aminteste intrucatva de variatiunea cu flaut din finalul Simfoniei a IV-
a de Brahms:

Exemplul 25:




Registrul relativ inalt, cu care debuteaza strofa a IlI-a, nu constituie altceva
decat un punct de plecare pentru evolutii cromatice descendente, in care diminutia
ritmicd a temei este dusa si mai departe (sextolete, fata de optimile precedente,
astfel Incat contrastul de tempo fatd de strofa precedenta apare atenuat).
Traiectoria descendentd insemneazd, in acelasi timp, o noua centonizare in baza
temei si a contrasubiectului. Suprapunerea miscarilor directe si inverse (la pian) se
desfdsoara in fond ca pasaje de tertd mici si in sens contrar:

Exemplul 26:

Frazarea Insd evidentiaza adevaratul substrat al momentului:

Exemplul 27:
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Tema propriu-zisa se afla in acelasi timp figurata la clarinet bas:

Exemplul 28:
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O noua etapd revine asupra sextoletelor tematice, dar prezinta o noua
combinatie celulard: forma originald, cu recurenta inversata (0 + R1). Aceeasi
combinatie apare augmentata la clarinet In timp ce violoncelul sublinieaza evolutia
cromaticd descendenta in spiritul contrasubiectului initial:
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Exemplul 29:

In fine, pe miscarea continua descendentd a instrumentelor,
»Sprechgesang”-ul intoneazd o ultimd oara tema passacagliei, prelungindu-si
recitarea peste prima misurd a codei. incheierea vocald ar putea fi privitd ca o
aluzie la cadentele similare ale recitativelor barocului, prin saltul descendent de
cvartd:

Exemplul 30:
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Coda apare ca o rememorare a introducerii, cu Ingemanari asemanatoare ale
celulei de baza:

Exemplul 31:
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Passacaglia din Pierrot lunaire se prezinta asemenea unei realizdri vizionare
in ansamblul creatiei lui Schonberg. Coerenta deosebitd a discursului muzical,
rigoarea elabordrii, precum si ingeniozitatea solutiilor combinatorice 1i conferd un
loc iInsemnat printre lucrdrile premergatoare serialismului. Anumite legi formulate
mai tarziu de catre Schonberg se pot intrezari aici cu claritate. Discursul polifonic
ofera fiecarui participant posibilitatea de a contribui — In functie de particularitatile
emisiei sonore la variatiunea continud a unei celule de baza. Variantele ei
intonationale acopera o arie largd, ce nu se rezuma doar la original, inversare,
recurenta si recurenta inversata — stdrile de baza ale seriei, fixate chiar de catre
Schonberg. Avand in vedere particularititile de elaborare, s-ar putea aseza
deasupra acestei lucrari un motto, extras din Maestrii cintireti de Wagner unde, la
intrebarea lui Stolzing;:

,Cum trebuie sd incep, dupa regula?”
Hans Sachs raspunde:
,/Ti-o formulezi singur, iar apoi o urmezi.”
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