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Moses und Aron, cim inacabat
del dodecafonisme

Josep Barcons Palau
Music, llicenciat en humanitats i director de I'Escola de Musica Casp

Fatalitats d’un inacabament

«ENDE DES ILAKTES. BARCELONA 10/1II-1932». Aquesta és
Itltima anotacié que Arnold Schonberg féu sobre la partitura de
I'opera Moses und Aron, avui conservada a la seu del magnific Arnold
Schonberg Center de Viena. Poc es pensava el compositor austriac,
nascut a Viena el 13 de setembre de 1874, que aquest «Final del II
acte» acabaria sent el final de I'0pera. Aproximadament un any des-
prés d’aquest acabament involuntari, el 26 de maig de 1933, escrivia
en una carta al seu amic filosof Jakob Klatzkin que comptava poder
acabar la composici6 del tercer acte, que havia de ser relativament
breu, «com a maxim en sis 0 vuit setmanes».

Pero el cas és que en els prop de vint anys que el separaven de la
mort, ocorreguda el 13 de juliol de 1951 a Los Angeles, Schonberg no
pogué escriure ni una nota més d’aquesta partitura monumental. Un
fet que no pot deixar de sorprendre’ns, sobretot si tenim en compte
que la composici6 de les prop de dues hores de musica de I'0pera tal
com la coneixem avui, ’havia ocupat poc més d’un any. Una musica
a través de la qual Schonberg no sols plantejava un conflicte filosofic
1 teologic de gran profunditat, sin6 que ho feia amb uns mitjans tec-
nics 1 musicals d’unes dimensions mai vistes fins aquell moment. El
que en I'aspecte argumental quedava per resoldre, segons el llibret del
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tercer acte escrit pel mateix Schonberg, no era pas insignificant, pero
no semblava inabastable. I, musicalment, els esbossos que es conser-
ven no deixen pas entreveure cap mena d’atzucac compositiu. Sigui
com vulgui, el cert és que 'opera queda inacabada, si bé el cataleg de
Schonberg s’ana ampliant progressivament amb altres composicions.
Schonberg tenia cinquanta-set anys quan posa el punt final de
I’opera, 1 transcorregueren dinou anys fins a la seva mort, quan en
tenia setanta-sis. Dos nimeros que d’entrada no semblen tenir cap
mena d’importancia, pero que als ulls de Schénberg esdevindrien de
tot menys insignificants. Obviament, Schénberg no els porta mai a
collaci6, amb el benentés que hom no sap pas d’avancada I’edat del
seu decés, de tal manera que es pugui dedicar d’antuvi a fer cabales
numeériques. Pero en cas que hagués pogut ser aixi, és ben probable
que Schonberg n’hauria fet esment, aficionat com era als entrellats
numerics. Valent-se del joc de paraules que permet la llengua alema-
nya, el compositor afirmava que la numerologia per a ell no era pas
una qiiestio d’Aberglaube (de supersticio, que podriem traduir literal-
ment com a malgrat-la-creenga) sind de Glaube: de simple creenca.
Déiem que Schénberg tenia cinquanta-set anys quan escrivi I'al-
tima nota del Moses und Aron, 1 que en tenia setanta-sis en el moment
de la seva mort. No deixa de ser curiés que 5+7 siguin dotze, com
dotze sén les notes del total cromatic temperat sobre el qual Schén-
berg basa el dodecafonisme. En canvi, 7+6 son 13. Un tretze que —a
ulls del mateix Schonberg— venia a constituir una especie de limit
existencial 1 creatiu, si tenim en compte que nasqué un 13 de setem-
bre 1 mori un 13 de juliol 1 que, en canvi, les lletres del seu nom com-
plet —un cop eliminades les repeticionss ARNOLDSCHBE
G— so6n dotze. Schonberg mateix sembla que ho veia aixi, segons les
paraules de la seva esposa, relatades en les pagines finals de I’exhaus-
tiva biografia que li dedica H. H. Stuckenschmidt: «El 13 (tant ell
com jo teniem molta por d’aquest dia) es va entestar que tinguéssim
un acompanyant nocturn. Es tractava d’un metge alemany no auto-
ritzat per a exercir aqui. Jo estava molt cansada, pero vaig estar des-
perta tota I’estona, 1 vam deixar el llum encés. L’Arnold tenia un son
inquiet, pero dormia. A tres quarts de dotze vaig mirar el rellotge 1 em
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‘ ‘ L’home que en fer el pas cap a la atonalitat allibera
les dotze notes de la jerarquia tonal, que formula
’ ’ el metode dodecafonic (literalment: de dotze sons),
moria qui sap si 13 minuts abans que s’acabés
un dia 13 de juliol als 76 anys (7+6=13).

vaig dir: un quart d’hora més 1 haura passat el pitjor. Pero en aquell
moment el metge em va avisar. Va ranejar un parell de vegades, el
cor va palpitar un cop més amb violéncia, i tot es va haver acabat.»

L’home que en fer el pas cap a la atonalitat fou capag d’alliberar
les dotze notes de la jerarquia tonal, 1 que posteriorment formula el
metode dodecafonic (literalment: de dotze sons), moria qui sap si
quan faltaven 13 minuts perqué s’acabés un dia 13 de juliol (el sete
mes de l'any, pero el sisé des de la cua) a setanta-sis (7+6=13) anys
d’edat. Més que una incomoditat o una obsessio, el 13 representava
per a Schénberg una mena de frontera infranquejable. Es probable-
ment per aixo que, en manta ocasions, numerava els compassos de les
seves obres bo 1 evitant-lo, seguint la férmula 12a, 12b, 14. I devia ser
amb aquesta mateixa intencié que al titol ortograficament correcte de
Moses und Aaron 1i lleva una «a», per tal que no fossin 13 les seves lle-
tres. Pero el cas és que, per més jocs compositius que Schonberg cons-
trufs a partir del numero 12, bona part dels elements que escapaven
al seu control queien del cant6 del 13. I no sols en allo vital (les ja es-
mentades dates 1 edat de naixement 1 mort), sindé també en I’ambit
creatiu. Per no estendre’ns-hi, pararem atencié només a un aspecte
de la seva gran partitura inacabada: si restem els 970 compassos que
té el primer acte del Moses und Aron dels 1136 que té el segon, obtenim
el diferencial de 166. Unes xifres que, un cop sumades, donen —ine-
vitablement— el nombre 13.

Més enlla de coincidencies numeriques que ens puguin fer pensar
en fatalitats 1 mixtificacions, les circumstancies biografiques tenen
molt a dir-hi, en I'inacabament del Moses. I —tal com passa sovint en
certs esdeveniments que canvien radicalment el curs de la historia per
nsignificances tals com un telegrama extraviat, un vot suplementari o
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un casament de conveniéncia— hom no pot estar-se de fantasicjar
sobre qué hauria passat si les peripecies de Schonberg des que aban-
dona Barcelona I'any 1932 fins a la seva mort a Los Angeles 'any 51,
haguessin anat per altres viaranys.

De Barcelona als EUA

Schonberg havia arribat a Barcelona el 15 d’octubre de 1931, tot
i que a principi de mes hauria hagut de reincorporar-se a les classes
que impartia a I’Académia Prussiana de les Arts de Berlin. Aixo no
obstant, la prescripcié medica davant Pempitjorament de la seva salut
desaconsellava absolutament el clima centreeuropeu 1 recomanava
I'estada en un lloc on es pogués recuperar de les insuficiencies respi-
ratories que patia. Fou aixi com, després de les vacances estivals en un
llogarret suis, Schonberg 1 la seva segona esposa Gertrud Kolisch (de
la primera, Mathilde von Zemlinsky, n’havia enviudat uns anys
abans), s’installaren al capdamunt del carrer de Verdi de Barcelona,
a la baixada de Briz, rebatejada posteriorment en honor seu amb el
nom que encara avui conserva: carrer d’Arnold Schénberg. Amb la
seva arribada a Barcelona, Schénberg responia favorablement a la
invitaci6 del seu deixeble Robert Gerhard (probablement el composi-
tor catala de més envergadura del segle XX 1 tanmateix un dels més
desconeguts), que s’havia desplagat a Viena durant la década dels vint
per estudiar amb ell.

El que havia de ser una estada provisional, pero, acaba allargant-
se forga més del previst, i els Schonberg no tornaren a Berlin fins al
cap d’exactament set mesos 1 mig d’haver arribat a Barcelona. A la
prolongaci6 de la seva estada hi contribui tant la lleu millora de la
salut del compositor (aquell fou un dels rars hiverns en qué neva a
Barcelona) com dos motius no menys importants. L’un, la progressiva
ascensio6 del nacionalsocialisme a Alemanya; l'altre, ’avancat estat de
gestaci6 de Gertrud i el posterior naixement de la seva filla Nuria el 7
de maig (que anys a venir esdevindria la muller del compositor italia
Luigi Nono). Finalment, pero, a causa dels compromisos ineludibles a
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“ Schonberg i la seva segona esposa Gertrud Kolisch
s'instal-laren al capdamunt del carrer de Verdi

’ ’ de Barcelona, a la baixada de Briz, rebatejada
posteriorment en honor seu amb el nom que
encara avui conserva: carrer d’Arnold Schonberg.

Alemanya, la tornada s’acaba efectuant I'1 de juny de 1932, i Schon-
berg s’endugué sota el bra¢ una partitura en gran part escrita a Bar-
celona a la qual ja no afegiria cap nota més.

Un cop arribats a Berlin, el creixent clima antisemitic (Hitler, re-
cordem-ho, arribava al poder el 30 de gener de 1933) acaba precipi-
tant la rescissio del seu contracte com a professor de composicio; 1,
després d’una estada de tres mesos a Paris (que servi a Schénberg per
oficialitzar el seu retorn al judaisme trenta anys després del seu bateig
protestant), la familia s’embarca rumb als Estats Units. Un cop alli, el
fred de Nova York 1 Boston els acaba portant cap a les temperatures
més benignes de Los Angeles, on Schonberg va continuar compagi-
nant la docéncia amb la composicié. Els nou anys que pogué exercir
com a professor a la Universitat de California (fins a la seva jubilacio
forcosa als setanta), li proporcionaren una exigua pensio de 38 dolars
mensuals, que havia de complementar amb nombroses classes parti-
culars que —jubilat 1 tot— li deixaven ben poc temps per a escriure.

Capficat per aquesta situacio, 1 tal com havia fet anteriorment en
diverses ocasions, Schonberg intenta trobar un suport economic que li
permetés prescindir de la docéncia com a font principal d’ingressos. Si
ho feia, pero, no era pas perque la docéncia li fos enutjosa. Ben al con-
trari, Schonberg era un mestre excepcional i ja des de les seves classes
al vell continent deixa un llegat dificilment igualable, no solament
quant a producci6 tedrica (amb titols de referéncia encara avui dia),
sin6 havent format un bon munt de musics, d’entre els quals destaquen
els noms propis d’Anton Webern 1 Alban Berg, que juntament amb ell
formaren I'anomenada Segona Escola de Viena. Si Schénberg sol-
licitava ajut per a poder prescindir de la docencia, doncs, no era pas
perque la considerés una tasca menor, sin6 perque li resultava deni-
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grant que —tal com ja confessava en una carta de 24 de maig de
1932— «des de faci almenys cent anys sigui segurament I’inic compo-
sitor del meu rang que encara no pot viure del producte de la seva
creacio, sense haver de guanyar-se el pa amb I'ensenyanga».

Tintat d’un regust amarg, I'altim intent per a poder-se dedicar a
compondre en cos 1 anima fou la sollicitud que el 22 de gener de 1945,
acabat de jubilar, trameté al secretari general de la_John Simon Gug-
genheim Memorial Foundation, per a la qual havia actuat, ell mateix,
com a avalador de beques 1 ajuts per a altres compositors. Com un
d’aquells fets inexplicables que canvien el curs de la historia (en aquest
cas, d’una obra), la resposta de la fundaci6 fou negativa. I aixd que qui
sollicitava ajut era una figura mundialment reconeguda, considerada ja
llavors indispensable en 'evolucié musical del segle XX, que exposava el
seu cas amb una franquesa tal que ranejava gairebé el patetisme:

Benvolgut Sr. Moe,

(...) He fet tant pels meus alumnes, he gastat tant les meves forces
indiferent als meus propis interessos, que he descuidat el meu propi tre-
ball de creacioé.

Sento que, mentre visqui, he d’esforgar-me a acabar almenys algu-
nes de les obres que des de fa anys esperen ser concloses. Sento que la
tasca de la meva vida estaria acomplerta només parcialment si no pogu-
és completar almenys les meves dues obres musicals més extenses 1 dues,
o potser tres, de les meves obres teoriques.

Les dues obres musicals sén:

a) Moises ¢ Aaron, Opera en tres actes, el segon dels quals vaig acabar-
lo (en partitura d’orquestra) el marg de 1932... fa gairebé 13 anys. (Du-
raci6 de I'execucio, al voltant de 2 hores 1 20 minuts).

b) Die Jakobsleiter, un oratori per a solistes, gran cor 1 gran orquestra
(duracié de I'execucio, al voltant d’1 hora i 45 minuts), del qual ja hi ha
compost a la meitat i una gran part ideada i esbossada.

L’acabament de '0pera m’ocuparia aproximadament 6-9 mesos
[vegeu la diferéncia amb la carta de 26 de maig de 1933 a Jakob Klatz-
kin ressenyada supral; pero I'oratori reclamaria d’un any i mig a dos.

(...) M’agradaria sollicitar una Beca Guggenheim que em permetés
dedicar tot el meu temps, o almenys la majoria, a 'acabament de les
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‘ L’escala de Jacob i Moisés i Aaron no eren nomeés
les seves dues obres musicals més extenses.

’ ’ Totes dues tenien una tematica biblica comuna
i feien Us de solistes, cor i gran orquestra.

meves obres, per tal que pugui renunciar tant com sigui possible a qual-
sevol percepcid per la docencia o per qualsevol altra activitat que me’n
distregui.

(...) Esperant la seva amable resposta amb gran inquietud, resto a la
seva disposicio.

Schonberg, en un gest d’urgeéncia evident, trameté la carta tant per
correu ordinari com per correu aeri. Pero ni el to ni la pressa no com-
mogueren els membres de la fundacio, que justificaren la seva negativa
allegant que el seu deure era «assistir investigadors 1 artistes més joves
de prometedora excelléncia». Aixo no obstant, li feien saber que es re-
servaven la seva peticié per si mai podien ajudar-lo; 1, st bé aquesta
possibilitat no s’arriba a concretar mai, no dubtaren pas a continuar-li
demanant consell sobre I’aptitud d’aspirants (més joves, aixo si) a la beca
que ell mateix havia sollicitat. Tot 1 no comptar amb I’ajuda, Schon-
berg no defalli en els seus proposits; pero si bé les obres teoriques pogue-
ren ser concloses gairebé en la seva totalitat, en bona mesura gracies al
suport 1 'afany dels seus ajudants, I'0pera Moses und Aron i 1'oratori Die
Jakobsleiter quedaren sense finalitzar. Schénberg, doncs, acomplia no-
més parcialment 'obra de la seva vida, 1les seves dues grans composici-
ons quedaven condemnades a la categoria de fragments.

Lescala de Jacob 1 Moisés © Aaron no eren només —com deia Schon-
berg en la sollicitud— les seves dues obres musicals més extenses.
Totes dues tenien una tematica biblica comuna i feien ts d’una plan-
tilla nombrosa formada per tots els efectius musicals disponibles: solis-
tes, cor 1 gran orquestra. Pero, més enlla d’aixo, el que era realment
nuclear és que primerament el Moses und Aron 1 després Die Jakobsleiter
constituien el cim musical, intellectual i espiritual de la seva obra.
Una obra que no sols incloia la musica, sindé que també comprenia la
dimensio literaria (tant assagistica com teatral) 1 sobretot la pictorica,
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que arriba a exposar sota 'empara de Die blaue Reiter al costat de noms
tan illustres com els de V. Kandinsky, F. Marc o H. Rousseau.

El llenguatge de Schénberg

Pero tornem a Barcelona. Quan arriba a la capital catalana, amb
el manuscrit del Moses a mig escriure, Schénberg era un compositor
que, als seus cinquanta-sis anys, estava en plena maduresa creativa.
De manera analoga a allo que havia fet el seu compatriota Ludwig
Wittgenstein en el terreny filosofic, Schonberg havia estat capag de
dur a terme no sols una, sin6 dues revolucions copernicanes tant en el
terreny de la técnica compositiva com en el del llenguatge musical. La
primera, el decisiu pas cap a la atonalitat, que suposava deixar enrere
la praxi comuna del sistema tonal, que havia estat la sintaxi musical
imperant a Europa des de I’época de Bach. La segona, la creaci6 del
«metode de composicié amb dotze sons exclusivament relacionats en-
tre si», conegut popularment com a dodecafonisme.

Lluny encara d’aquestes troballes, les primeres obres acceptades
per Schonberg al seu cataleg (escrites al tombant de segle) s’aixoplu-
gaven en lestética del temps: un postromanticisme exacerbat, hereu
tant del melodisme i motivisme wagnerians com del pensament cam-
bristic 1 la técnica brahmsiana de la variacié desenvolupant. Gestada
en plenes disputes entre els partidaris de Brahms 1 Wagner, la manera
de fer musica de Schonberg no s’adscrivia en cap de les dues tendén-
cies imperants, sind que venia a superar (a mode de sintesi hegeliana)
les diatribes estétiques aparegudes al voltant d’aquests dos composi-
tors. A aquesta capacitat sintética de Schonberg probablement hi
contribui la seva formacié autodidacta, que I'allunya dels biaixos es-
tetics 1 de les preses de partit dels professors 1 les académies del mo-
ment. Un autodidactisme al qual Schonberg es veié empés per la mort
prematura del seu pare, quan ell tenia quinze anys, la qual cosa I’obli-
ga a abandonar els estudis 1 a entrar a treballar d’assistent en un banc
per tal de fer-se carrec de I’economia familiar. Malgrat la feina, pero,
Schonberg no deixa d’alimentar la seva set artistica 1, finalment, des-
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“ De manera analoga a alld que havia fet el seu
compatriota Ludwig Wittgenstein en el terreny

’ ’ filosofic, Schénberg havia estat capac¢ de dur a
terme dues revolucions copernicanes: el pas cap
a la atonalitat i la creaci6 del dodecafonisme.

prés que el banc fes fallida (un altre d’aquells atzars historics), Schon-
berg es dedica de ple a la musica, assumint la direcci6 de corals obre-
res 1 exercint de transcriptor 1 d’arranjador.

Elllenguatge en el qual escrivien tant Schénberg com els seus com-
panys de generaci6 havia arribat al limit de les seves capacitats formals,
ja que el poder sintactic de la tonalitat (que havia estat el fonament de
la coheréncia compositiva de Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert o
Brahms) no bastava per a sustentar les necessitats expressives de I’¢po-
ca. De fet, el poder configurador de la tonalitat havia anat esmicolant-
se progressivament des de mitjan segle XIx, 1 bona part de les obres que
s’escrivien llavors basaven la seva progressi6 discursiva bé en un text
cantat (com en el cas de I’opera o els lieder), bé en un text subjacent que
servia per a estructurar el discurs musical, en allo que es coneix com a
musica programatica (lexemple paradigmatic de la qual sén els poe-
mes simfonics). El fonament de les composicions ja no requeia, doncs,
en elements intrinsecament musicals, sind que necessitava un suport
extern. Schonberg tampoc no escapa pas d’aquesta realitat, 1 basti les
seves primeres obres sobre un suport textual. Es el cas del bellissim
sextet de corda La nit transfigurada, del poema simfonic Pelléas i Melisande,
dels monumentals Gurrelieder o de qualsevol dels cicles de cancons de
Popus 1, 2, 3, 6 0 8, obres que sén totes elles una bona porta d’entrada
(per a qui no el conegui) a 'univers musical schonberguia.

El fet que la possibilitat de fer musica no se sustentés en els matei-
x0s mitjans musicals era un contrasentit que no podia aguantar-se
més. I aixo encamina Schoénberg a fer amb la musica allo que ja havia
succeit en altres disciplines, que reformularen la seva poética no pas
trencant amb la tradicié, sin6 reconvertint-la cap a I'anic horitz6 ima-
ginable sino es volia quedar limitat per la impossibilitat d’expansi6 del
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vell llenguatge. Si es volia ser coherent amb el llegat de la gran tradici6
musical germanica calia fer un pas endavant. Un pas absolutament
logic en termes compositius, perd que suposa —1 encara suposa, cent
anys més tard— un salt de fe insalvable a les orelles de molts ofents.
Tot fent-lo, Schénberg deixava enrere un estil en el qual tenia un ab-
solut mestratge 1 que li havia reportat éxits més que notables. La re-
nuncia, pero, era inevitable si no es volien ignorar els signes dels temps,
1 Schonberg acaba assumint un rol historic no exempt d’un cert carac-
ter messianic, tal com queda pales en la resposta que es diu que dona
a un oficial de la Primera Guerra Mundial quan aquest va preguntar-
li si era el compositor que generava tanta controversia: «Em temo que
he de dir-li que si. Pero permeti'm que m’expliqui: algt ho havia de
fer. I com que ningt no volia, vaig haver d’encarregar-me’n jo». Sen-
se ’anecdota pel mig, anys més tard, Schonberg continuava veient el
seu gest com quelcom inevitable 1 necessari, tal com posa de manifest
un article de 1937 titulat «Heart and Brain in Music»: «Sabia que
havia d’acomplir una tasca: havia d’expressar allo que calia que fos
expressat 1sabia que tenia el deure de desenvolupar les meves idees en
benefici del progrés en musica, m’agradés o no».

Pero, per on passava aquest progrés? Progressar volia dir almenys
dues coses. La primera, ser capag de denunciar que el sistema tonal
havia arribat a un estadi de tal lassitud que ja no tenia poder prescrip-
tiu ni configurador. La segona, assumir que preservar-lo en aquest
estat no tenia cap mena de sentit, ja que suposava continuar mante-
nint en aparenca quelcom que realment ja no era operatiu. A ’hora
de fer el pas, Schonberg no estava pas sol, sind que seguia I’estela de
dos referents indiscutibles del seu context vienes que ja havien afrontat
una situacio semblant a la seva. D’una banda tenia I'exemple de I'in-
cissiu esperit critic de Karl Kraus, que a través de les pagines de la
revista Die Fackel (’espurna) calava foc a la realitat de cartré pedra sota
la qual es parapetava un imperi austrohongares en evident declivi. La
fastuositat dels banquets 1 dels valsos de 'alta societat vienesa amaga-
ven una realitat en franca decadencia que Kraus s’encarregava de fer
sortir a la llum a través de la seva fina ironia. L’altre referent per a
Schonberg era el seu amic arquitecte Adolf Loos, que, semblantment
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‘ ‘ Es curi6s que la peca que inaugura el dodecafonisme
(el métode que restablia la coherencia entre morfologia
’ ’ i sintaxi) fos un vals: la dansa de la classe alta
vienesa, que amagava rere la trivialitat del ball
el declivi de tota una societat i tot un imperi.

al que feia Kraus en I'ambit lingtiistic, optava per una arquitectura
neta 1 transparent, que prescindia de tot allo superflu seguint la maxi-
ma que «’ornament és delicte». Aixi naixia una linia de disseny con-
temporani que abominava de les cariatides que feien de columnes i de
les cornises que amagaven el sentit de les finestres, advocant —al con-
trari— perque les coses revelessin amb honestedat la seva funcio.

I honestedat (o congruéncia) era precisament el que faltava a les
composicions de I'época, en el sentit que continuaven utilitzant sonori-
tats de la musica tonal (la seva morfologia) un cop la seva forga cons-
tructiva (la sintaxi) havia deixat de ser operativa. Es a dir: la relacio
entre el fons 1la forma no era ni adequada ni transparent, 1 Schénberg
procura canviar aquesta situaci6 alliberant la construccié musical d’'un
fonament tonal inservible que actuava —segons les seves paraules—
com un «lit de Procust». Aixi, emancipa els dotze sons de la jerarquia
que els imposava el sistema tonal, possibilitant que s’utilitzessin de ma-
nera totalment lliure, en allo que es coneix com a musica atonal.

Ara bé: si en el sistema tonal (abans que quedés inservible pels
excessos de final del segle X1x) les composicions s’aguantaven estruc-
turalment per la referéncia constant a un marc de base, en la musica
atonal la coherencia es basava exclusivament en les relacions motivi-
ques que es desplegaven a dins de cada composicid. Aixo aviat esde-
vingué insuficient per a Schonberg, ja que no permetia la construcci6
de grans obres, a menys que hi hagués —tal com ja havia passat en la
seva producci6 anterior— un suport textual de base. Aixi, el cataleg
atonal de Schonberg acaba aplegant exclusivament obres amb pre-
sencia vocal (com el conegut Pierrot lunaire) 1 peces instrumentals de
curta durada (com les meravelloses Sis petutes peces per a piano). Tot 1 que
la atonalitat fou una descoberta fonamental en el procés evolutiu de
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la historia de la musica 1 que genera una poetica profundament ex-
pressionista, Schonberg aviat es veié empes a buscar una nova codifi-
cacio: el dodecafonisme.

Del silenci creatiu al silenci de Moisés

Si el pas cap a la atonalitat fou fet per Schonberg en un moment
de gran efervescencia creativa (no sols musical sin6 també pictorica),
la troballa del dodecafonisme es produi ben bé en les condicions con-
traries. La seva invencié vingué precedida duns anys de silenci crea-
tiu, fomentat no sols pel reclutament durant la Primera Guerra Mun-
dial, sin6 basat en raons més profundes. La principal era que calia
trobar quelcom que servis de suport a I’hora de compondre 1 que ga-
rantis una coheréncia musical suficient per a escriure obres d’enver-
gadura sense necessitar crosses textuals. Si la atonalitat permetia la
utilitzacié lliure dels dotze sons en igualtat de condicions, el dodeca-
fonisme es proposava establir no pas una nova jerarquia entre els sons
(seguint el model d’allo que passava en el sistema tonal), sin6 unes
pautes generals a I’hora de fer-los servir.

El silenci creatiu de Schonberg no fou pas un silenci de bracos
plegats, sind que coincidi amb I'¢poca que el compositor estava treba-
llant en la partitura de Die Jakobsleiter, de 1917 a 1922: justament 'ora-
torl que volia acabar —juntament amb el Moses und Aron— per no
deixar a mitges la tasca de la seva vida. En els primers compassos
d’aquesta composicid, Schonberg utilitza els dotze sons d’una manera
que anticipa la técnica dodecafonica. Perd no tan sols les primeres
notes semblen suggerir-la, sind que el text amb queé I’arcangel Gabriel
enceta ’'obra ve a ser una definici6 gairebé perfecta del métode dode-
cafonic: «Cap ala dreta o cap a 'esquerra; cap endavant o cap enrere;
amunt o avall... cal avancar, sense preguntar-se que hi ha al davant o
al darrere. Aixd ha d’amagar-se: podeu 1 heu d’oblidar-ho per tal
d’acomplir la tasca». Les paraules de Gabriel, que son sobretot un
manament ¢ticoexistencial, sén també premonitories d’alld que cinc
anys més tard acabaria formulant Schonberg amb el dodecafonisme.
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Schonberg determina que s’havia d’establir una série basica (una or-
denaci6 de les dotze notes) per a cada composicid. Aquesta série basi-
ca podia presentar-se de quatre maneres, ben similars a les paraules de
Gabriel: a) llegint-la cap a la dreta; b) cap a Uesquerra (és a dir, retrograda-
da); ¢) invertida; 1 d) retrogradada 1 invertida. A més, aquestes séries es
podien transportar cap amunt 1 cap avall, un total de dotze vegades. I el
fonament serial no havia d’ésser reconeixedor en I'obra: és quelcom
que només sap el compositor 1 que 'oient no pot ni fa de percebre.

La composicié de I Escala de Jacob s’interrompé un cop Schonberg
arriba a la formulaci6 del métode dodecafonic, entre 1921 1 1922.
Pero no fou fins I'any 1923 que Schénberg dona per finalitzades les
Cine peces per a prano opus 23, I'dltima de les quals, un vals, era la prime-
ra composicié estrictament dodecafonica. No deixa de ser curiés que
la peca que inaugura el dodecafonisme (el metode que restablia la
coheréncia entre morfologia 1 sintaxi) fos un vals: la dansa per excel-
lencia de la classe alta vienesa, que amagava rere la trivialitat del ball
el declivi de tota una societat i tot un imperi, tal com explica Stefan
Zweig a El mon d’ahir. Amb aquest vals, Schonberg feia un nou pas en
el cami de la seva evolucio poctica 1 estetica. Un cami que havia co-
mengat ['tltima decada del segle x1x amb composicions emmarcades
en un sistema tonal que feia aigiies, havia continuat de 1907 a 1922
amb obres atonals, 1 s’havia concretat any 23, amb 'opus 23 —altre
cop la numerologial, fent coincidir ’any 1 el numero d’opus: [(2x3=6)
+ (2x3=6) = 12]— amb la troballa del dodecafonisme. En resum:
Schonberg havia nascut en un sistema (el tonal), I’havia abolit (atona-
litat) 1 havia proposat un metode (el dodecafonisme) que instaurava
una nova praxi. Potser per aixo, perqueé el que proposa era un métode
1no pas un sistema, Schénberg no fou pas un integrista del seu invent,
1 1o renuncia a escriure musica tonal ni deixa d’admirar compositors
que estéticament li eren tan llunyans —pero éticament tan propers—
com Puccini o Gershwin, la produccié musical dels quals era cohe-
rent amb el sistema sobre el qual es basava.

Amb el metode dodecafonic, cada composici6 tenia la seva pro-
pia serie basica, diferenciada de la de les altres composicions. I, con-
trariament al sistema tonal (que establia un marc regulador idéntic
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per a totes les obres), en el métode dodecafonic era el compositor qui
préviament determinava quina era la série basica d’una pega. Aques-
ta seric —que no es podia ni s’havia de percebre, per dir-ho amb les
paraules de Gabriel— governava la composicié de dalt a baix i n’as-
segurava la coheréncia i la cohesié a través dels procediments de
transformaci6é que s’hi aplicaven. Tot aixo, lluny de ser un procedi-
ment intellectual o matematic, esdevingué una base que permeté a
Schonberg (1, entre altres, als seus deixebles Berg 1 Webern) continuar
bastint una poética altament expressiva, amb obres que ocupen un
lloc de preeminéncia en la historia musical del segle Xx.

La més extensa d’aquestes obres fou —precisament— el Moses
und Aron, que Schonberg volia acabar tant per qiiestions purament
musicals, com sobretot per raons teologiques 1 filosofiques. Els seus
més de dos mil compassos no sols demostren I'operativitat i les possi-
bilitats expressives del métode dodecafonic, sind que sén el vehicle a
través del qual el compositor vienés plasma de forma més afinada tot
el seu pensament. Tal com confessava per carta just un mes abans de
morir al seu deixeble Josef Rufer, «tant el tema com el seu tractament
son purament religiosofilosofics». No sols la materia (la tematica) té
doncs aquesta dimensi6 religiosa 1 filosofica, com resulta evident pel
titol biblic, sin6 que el seu tractament també tenia aquesta doble di-
mensié. Per a algii com Schonberg (preocupat perque la forma fes
honor al fons 1 la morfologia s’adigués amb la sintaxi) una obra en la
qual tematica 1 procediment fossin assimilables representava el zenit
de la seva producci6 1 era logic que maldés per acabar-la, no ja pel
que quedava per dir, siné pel molt que ja hi havia dit. El final que
Schonberg tenia previst per a I'obra, pero, queda amagat sota les dar-
reres paraules de Moses, carregades tant de sentit religiés com de
sentit filosofic. Sentint-se incapag de transmetre allo que sent que Déu
Ii ha encarregat, Moisés exclama, abatut, al final del segon acte: «Oh
paraula, tu paraula, que em faltes». Unes paraules que, escrites a Bar-
celona el 10 de marg de 1932, tenen en alemany —s’ho imaginen?—
13 lletres diferents: «O Wort, du Wort das mir fehlt».



