STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2021, nr. 1 (38)

DIALECTICA VOCALA IN LUCRARILE
CELEI DE A DOUA SCOLI VIENEZE

VOCAL DIALECT IN THE COMPOSITIONS
OF THE SECOND VIENNESE SCHOOL

IOANA BADIU-AVRAMY,

doctor in muzica, asistent universitar,
Universitatea Nationald de Arte George Enescu, lasi, Romania

CZU 784.036:781.68
784.036:784.9

Muzica secolului XX, indeosebi muzica vocald, a fost marcatd in evolutia sa de schimbdrile perfectionate de Arnold
Schinberg, care reuseste sd surprindd tendintele vremii — intdi de toate, prin lucrarea sa din 1912, Pierrot Lunaire, care a de-
venit un tipar pentru generatia viitoare. Schonberg dispunea de aceleasi mijloace si tehnici de compozitie ca §i contemporanii
sdi, dar a ales sd le prezinte intr-o formd personal reinterpretatd si reorganizatd, in necontenita sa cdutare de noi structuri care
sd le substituie pe acele pierdute odatd cu renuntarea la centrul tonal. Vocea umand a fost un element important in scriitura
lui Schonberg, cat si in lucrdrile discipolilor sdi; Anton Webern prezenta un portativ vocal infernal, in timp ce Alban Berg pleda
pentru utilizarea tuturor posibilitdtilor vocale.

Cuvinte-cheie: vocalitate, registru extrem, Sprechgesang, belcanto, tehnici speciale de emisie

The music of the twentieth century, especially the vocal music, was marked in its evolution by the changes perfected by Ar-
nold Schonberg, who succeeded in capturing the trends of the time — primarily through his 1912 work, Pierrot Lunaire, which
became a pattern for the next generation. Schonberg had the same means and techniques of composition as his contemporar-
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ies, but chose to present them in a reinterpreted, personal and reorganized form, in his continuous search for new structures to
replace those lost, caused by the disintegration of the tonal center. The human voice was an important element in Schonberg’s
compositions as well as in the works of his disciples; Anton Webern presented an intractable vocal score, meanwhile Alban Berg
pleaded for the use of the entire range of vocal possibilities.

Keywords: vocality, extreme register, Sprechgesang, belcanto, special vocal techniques

Introducere

Literatura muzicala este intr-o continua evolutie. Lucrdrile vocale compuse, incepand cu secolul
XX, impun descoperirea unor noi valente acustice si expresive, contribuind in mod constant la imbo-
gatirea tehnicii vocale extinse. A doua scoald vieneza este cea care propune cateva elemente inovatoare
de scriitura, printre care tehnicile Klangfarben si Sprechgesang. Declamatia in muzicd a fost prezenta
dintotdeauna, sub diferite forme, de la tipurile de recitativ (recitar cantando) din lucrarile Cameratei
florentine, pana la declamatia Sprechgesang in forma sa finala a lui Schonberg.

1. Declamatia Sprechgesang. Istoric

In secolul XX emisia vocald nu mai face referire la vocea strict cantata, din contra, emisia poate
consta in orice sunet creat prin participarea aparatului vocal: murmur, strigat, sunet gutural, fluierat,
susur, raset, lovituri cu palma peste gura, sunete onomatopeice, lovituri de glotd, lovituri ale limbii pe
cerul gurii, toate aceste efecte fiind grupate in asa-numitele tehnici speciale de emisie. In aceasti ca-
tegorie au fost incluse toate intrebuintérile vocii care se abat de la tehnica belcanto. Printre aceste noi
tehnici de emisie vocala regdsim si declamatia Sprechgesang.

Inovatia Sprechgesang a fost schitata in lucrérile compozitorului Engelbert Humperdinck (1854-
1921), care foloseste acest tip declamativ in opera Konigskinder (Copiii regelui). ,Humperdinck inlocu-
ieste notele de cap cu x, specificind in acelasi timp ritmul si inaltimea acestora” [1 p. 54]. Reprezentata
la Miinchen in anul 1897, interpretii vocali au experimentat un nou tip de emisie, pozitionatd intre
vocea vorbita si cea cantata, dublata, in acest caz, de instrumentele din orchestra. Personajul Géanse-
magd, soprana, prezintd un portativ scris atat in maniera tradifionala, cat si intr-o noud notatie, si
anume nota cu o cruciulita deasupra (Ex. I).

Exemplul 1. Konigskinder, personaj Gansemagd, notatie Sprechstimme.
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Sursa: Humperdinck, E. Konigskinder, Leipzig: Max Brockhaus, 1897.

Si celorlalte personaje ale operei (Hexe, Spielmann, Konigsfohn) le revine o partitura scrisd in
noua notatie, de altfel, aceasta are o pondere mult mai mare decit notatia traditionala. In prima vari-
anta a operei sale, pasajele lirice se intrepatrund cu fragmente Sprechgesang si cele strict recitate (chiar
si dialoguri fard acompaniament). Preocupat de opera pentru copii, probabil, Humperdinck a dorit
o pronuntare exigentd a textului, incat acesta sa fie cat mai bine inteles de public. Poate fi considerata
o idee pertinenta care si fi condus la necesitatea notatiei Sprechgesang. De altfel, chiar si in lipsa unei
notatii precise, scriitura lui Humperdinck impune articularea textului, referindu-ne aici si la opera
Hiinsel und Gretel (1893). Fara o articulare riguroasa a libretului, sunetul nu poate patrunde in sfera
publicului, personajele aviand o scriitura dificild, schimb de registre, versuri care se succed in tempo
rapid si, de cele mai multe ori, tesatura incomoda. Humperdinck a revizuit insa lucrarea, astfel cd, in
editia din 1910, reprezentata la Opera Metropolitan, scriitura a fost traditionala, executata in maniera
belcanto.

In aceasta directie, putem afirma c in opera lui Humperdinck declamatia Sprechgesang este prefi-
gurata ca mijloc de expresie, in timp ce Schonberg ii confera o dimensiune conceptual.
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2. Arnold Schonberg (1874-1951). Pierrot lunaire si alte partituri reprezentative

Aceastd noua tehnica declamativa este elaborata de cétre Schonberg in Gurre-Lieder (1901), iar
apoi desavarsitd in Pierrot lunaire (1912), fiind preluata de cétre ceilal{i reprezentanti ai scolii vieneze,
indeosebi de Alban Berg. Sprechgesang avea o notatie exacta pe portativ, reprezentarea grafica fiind
nota cu o cruciulitd deasupra (4). Schonberg exploreaza potentialul acestei tehnici in lucrarea Gurre-
Lieder prin introducerea personajului-recitator. Acest ciclu implicd mase sonore de dimensiuni impre-
sionante (solisti, narator, patru coruri, orchestra mare) si este structurat in trei sectiuni, orchestrand
19 texte ale poetului danez Jens Peter Jacobsen si traduse in limba germana de Robert Franz Arnold.
Se lucreaza o perioada indelungata, intre anii 1899-1901, fiind finalizat ulterior in 1911, odata cu Seht
die Sonne! (Iatd soarele!), corul final. De remarcat indicatiile dinamice (identice in cele doud limbi, ita-
liand §i germana, pentru un plus de nuantare) piano pianissimo si so leise wie moglich (cat mai silenti-
0s), la care compozitorul apeleaza tocmai pentru a contura si mai mult versul seltsamen Tonen (sunete
ciudate) si a proiecta o imagine sonora a acestuia. Premiera lucrérii Gurre-Lieder de la 23 februarie
1913, la Viena, a fost un real succes.

Finalizat in vara anului 1912 (premiera la Berlin, in 16 octombrie 1912), ciclul Pierrot lunaire
(Pierrot lunatic) i-a adus faima si recunoastere autorului sau; Schonberg a dirijat premiera, asistat fiind
de Herman Scherchen. Lucrarea, pentru voce si ansamblu cameral (pian, flaut si piccolo, clarinet si
clarinet bas, vioara si viola, violoncel), a devenit reprezentativa pentru estetica expresionistd si a influ-
entat aproape fiecare compozitor al secolului XX. Gruparea instrumentelor difera in aproape fiecare
lied (exceptand liedul 2 care prezinta acelasi grup de instrumente precum liedul 4 si liedurile 20 si 21,
care impart aceeasi componenta instrumentald), construindu-se astfel sonoritati distincte. Opera este
atonala, aspect ce va contribui la creionarea instabilitatii personajului Pierrot.

Pierrot lunaire i-a fost incredintata lui Schonberg de cétre actrita Albertine Zehme, recunoscu-
td pentru pasiunea sa de a recita poezii pe un acompaniament de pian sau un ansamblu restrans de
instrumente, indeosebi muzica de Frédéric Chopin. Deoarece Zehme era actrita si nu cantareata, se
presupune ca ar fi influentat compozitorul in folosirea metodei Sprechgesang.

Textele armonizate de Schonberg au la baza o colectie de 50 de poezii ale poetului belgian Albert
Giraud, traduse in limba germana de catre Otto Erich Hartleben. Pasionat de numerologie, compozi-
torul utilizeazd un ansamblu de 7 instrumente si imparte lucrarea in 3 parti a cate 7 lieduri, conside-
rand ci poate astfel contracara prezenta cifrei 13 (versurile fiecirei strofe). In Pierrot lunaire Schénberg
prezinta o partiturd ingrijita si clard, se regasesc indicatii de dinamicd, de culoare si interpretare, iar
majoritatea sunetelor prezinta simbolul tehnicii Sprechgesang (nr. 5, 6, 7, 10, 12 pana la 21 inclusiv
sunt scrise in maniera Sprechgesang). Exceptie fac doar cateva note ca, de exemplu, in liedurile de la
nr. 1 la nr. 4, liedurile nr. 8 §i 9, si nr. 11. De remarcat ar fi aldturarea indicatiilor gesungen (cantat) si
gesprochen (vorbit) in cadrul aceleasi masuri, ceea ce contribuie la valoarea expresiva a pasajului, cat
si la dificultatea tehnicd, presupunéind tehnici diferite de emisie (Ex. 2).

Exemplul 2. Nr. 1. Mondestruncken (Imbdtat de lund), m. 8-11, cant si recitare.
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Sursa: Schonberg, A. Pierrot Lunaire, Viena: Universal Edition, 1914.
Pornind de la acelasi tipar, compozitorul reia masura jumatate cantatd, jumdtate recitatd si in al
doilea lied, Colombine, cu mentiunea cd aici cuvantul Mondlichts (clar de lund) va fi jumatate cantat,
jumitate recitat (m. 35). In liedul nr. 3, Der Dandy, apare declamatia ritmicd pe noul tip de emisie,
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tonlos gefliistert (soptit fdrd sunet). Putem remarca paleta de vocalitati multiple, in acelasi lied, pe par-
cursul a trei masuri regasim patru indicatii de emisie total opuse: gesungen (m. 6), gesprochen (m. 6-7,
vorbit), tonlos gefliistert (m. 8, soapta, fara ton), urmatd imediat de mit Ton gesprochen (m. 8, cu sunet
vorbit, cu ton).

Compozitorul face trimiteri catre formele vechi, de pilda passacaglia in liedul Nacht (Noapte), in
liedul nr. 12, Galgenlied (Cantec de spanzurdtoare), foloseste un tempo foarte rapid (prezintd indicatia
sehr rasch) care, aldturi de declamatie, poate evoca muzica de operetd si cabaret, canoanele din liedul
nr. 18 Der Mondfleck (Pata lunii), cat si ultimul lied, O alter Duft (O, veche mireasmd), in care apar
trimiteri tonale si forma de lied variat.

In prima parte, Pierrot, personaj tipic din Commedia dellarte, canti despre dragoste si religie, sub
influenta lunii, in partea a doua isi face prezenta elementul odios si violent, iar partea a treia repre-
zinta intoarcerea la Bergamo, pe fundalul trecutului care bantuie personajul. Partea a doua a ciclului
prezintd noutati in scriitura, pe langa cele mentionate deja. Astfel, in nr. 10 Raub (Jaf) apare nota goala
(presupune mai mult recitarea decat intonarea pasajului) si intercalarea acesteia cu nota Sprechgesang,
schimbandu-se totodata si emisia, datoritd indicatiei ton-tonlos-ton (cu sunet - fdrd sunet — cu sunet),
pe silabele aceluiasi cuvant Zechkumpanen (tovardsii de bduturd). Partitura prezinta indicatii utile
in ceea ce priveste interpretarea, paleta fiind destul de ampld, de la ernst (serios) la sehr innig (foarte
interiorizat), sehr hoch (foarte indlfitor) si etwas zogernd (oarecum ezitant), precum si de agogicd, de
la breit (larg) la sehr breit (foarte larg) la fliefSende (cursiv), bewegt (miscat) si sehr rasch (foarte rapid).

Pierrot lunaire este caracterizat de expresionismul care contureaza conceptul dramatic. Existd an-
titeze si discontinuita{i in Pierrot lunaire, astfel ca personajul principal este deopotriva erou si paiatd,
Pierrot canta despre propriul eu la persoana a doua si a treia si, nu in ultimul rand, personajul este de
sex masculin, dar interpretat prin traditie de o voce feminina, tipul vocii nefiind precizat in partitura.

Sunt de amintit si alte opere care utilizeaza potentialul declamativ, precum Erwartung (Asteptare —
compusd in anul 1909 si reprezentata doar in 1924, la Praga, prezinta aspecte expresioniste si atonale,
dar si tehnica Sprechgesang), Die gliickliche Hand (Mana fericitd, operd compusa intre 1910 si 1913,
pe un libret propriu, reprezentata la Viena tot in anul 1924; si in acest caz partitura vocala va implica
principiile Sprechgesang), Von Heute auf Morgen (De azi pand mdine — considerata prima opera serial-
dodecafonica, premiera la Frankfurt in 1930, dupé un libret semnat de sotia compozitorului, Gertrud,
pseudonim Max Blonda). Un alt numitor comun al acestor trei opere este faptul ca personajele lui
Schonberg nu au nume proprii. Cu toate acestea, personajele sale sunt complexe si variate, cu angoase
si trairi limitd, intalnite anterior la Richard Wagner (Parsifal, 1882) si Richard Strauss (Elektra, 1908),
care necesita si, in acelasi timp, ofera cantaretului un bagaj interpretativ performant.

In Moses und Aron (libret propriu dupa un subiect biblic, 1930-1933) compozitorul exploreazi
posibilitétile Sprechgesang prin suprapunerea planului cantat cu cel vorbit, metoda ce va duce la crearea
unor efecte sonore si dramatice deosebite. Pentru creionarea personajului Moise, Schonberg utilizeazd
Sprechstimme, in timp ce personajul Aron este caracterizat prin partitura lirica. Cu toate ca al treilea act
al operei, ramas incomplet, a fost revizuit, opera se reprezinta, ca in atétea alte cazuri, in varianta ori-
ginala a compozitorului. Fragmente din Moses und Aron au fost prezentate la Darmstadt in anul 1951
sub bagheta lui Scherchen, urmand ca varianta integrala sa aiba auditia trei ani mai tarziu, la Hamburg.

Kol Nidre (1938), op. 39, este o altd lucrare in care Schonberg foloseste tehnica Sprechgesang.
Aceasta compozitie are la baza o rugaciune iudaicd, o melodie traditionald, tonald, pe care compozito-
rul o trateazd conform principiilor seriale. Compozitorul supune vechea rugiciune Kol Nidre tehnicii
Sprechgesang prin alternarea declamatorului solemn si autoritar cu masa corald care ii preia versurile,
in timp ce orchestra de mari dimensiuni indeplineste aici rol de comentator. Schonberg va relua aceste
mijloace de alternare declamator-cor in corurile religioase op. 50 (1949-1950): Dreimal tausend Jahre
(De trei ori o mie de ani), De profundis, Moderner Psalm. In A Survivor from Warsaw (Un supraviefui-
tor din Varsovia, compus in 1947, premiera un an mai tirziu in New Mexico), op. 46, poem simfonic,
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foloseste, de asemenea, personajul declamator si cel colectiv, corul. Lucrarea prezintd si episoade de
cantus firmus.

Imbinarea declamatiei cu ansamblul cameral folositd in Pierrot lunaire se va regisi si in opus 41,
Ode to Napoleon Buonaparte (compusa in 1942-1943, premiera la New York in 1944), pentru recitator,
pian si cvartet de coarde, ce are la bazi 19 strofe de Lord Byron. Recunoastem gandirea seriald si tri-
miteri citre elemente tonale: ,lucrarea oscileaza in mod continuu prin toate tonalitatile posibile, insa
fard a fi caracterizatd de o tonalitate anume” [2 p. 119].

3. Alban Berg (1885-1935). Wozzeck, Lulu

»Creatia lui Berg este consideratd liant intre opera wagneriand si impresionistd si tendintele radi-
cale ale compozitorilor moderni” [3 p. 343].

Alban Berg ofera interpretului vocal o paletd larga de mijloace de expresie, in creatia sa se regasesc
Sprechgesang, elemente belcanto, precum si vocea vorbita. A demonstrat un interes aparte pentru mu-
zica vocala, compunénd inca din copildrie doua cicluri a cate 24 de lieduri (Jugendlieder, Lieduri din
tinerete, 1901-1904 si 1904-1908).

Operele lui Berg prezinta o structurd complexa in care se disting atat pasaje tonal-functionale, cét
si atonale. Creatiile de inceput au fost influentate, in afara de mentorul sau Schonberg, si de alti com-
pozitori: Gustav Mahler (opera Wozzeck a fost dedicatd vaduvei lui Mahler, Alma, in timp ce Violin
Concerto din 1935 a fost dedicat fiicei acesteia, Manon Gropius), Johannes Brahms si Claude Debussy.

In anul 1914 Berg a participat la reprezentarea piesei Woyzeck a lui Georg Biichner, un eveniment
esential asupra parcursului sdu componistic, urmand ca intre anii 1917 si 1921 Berg sa compuna ope-
ra Wozzeck. Lucrarea creatd de Berg este expresionistd, de o cursivitate si o unitate a actiunii aparte
si apeleaza la leitmotive pentru caracterizarea personajelor sale. Berg insusi a adaptat libretul acestei
opere, astfel incat reuseste sd creioneze o legiturd indestructibild intre muzica si text. Fragmente din
Wozzeck au fost prezentate in 1924 la Frankfurt, premiera integrald avand loc un an mai tarziu, la Ber-
lin. Wozzeck a fost redata doar secvential, deoarece era considerata o operda mult prea dificila pentru a
putea fi cantata integral.

Cele trei acte ale operei sunt grupate in 15 scene care trateaza conditia dramaticd a personajelor.
Compozitorul foloseste numere muzicale, precum suita, passacaglia, rondo in primul act, o simfonie
in cel de al doilea act, iar in actul trei o inventiune, forma de origine baroca. Implicarea formelor tra-
ditionale si dezvoltarea dramaturgica au conferit unitate operei.

Berg utilizeaza vocea in forme variate, de la cint la Sprechgesang si declamatie recitata si ii con-
fera sonoritai multiple. Existd pasaje strict recitate, pe suport instrumental, este o voce pur vorbita,
in stil teatral, fard declamatie impostatd. Un astfel de moment gasim in primul act, in momentul in
care Marie il zdreste pe Tambourmajor si recita la adresa acestuia: std in picioare ca un leu, dupa care
momentele cantate sunt intercalate de cele recitate.

Partitura lui Berg prezinta noi elemente de semiografie, printre acestea numarandu-se si un stac-
cato aparte, accentuat. Acesta il vom intalni in dialogul Marie-Tambourmajor, cand ea exclama Lafs
mich! (Lasd-ma!). Precum s-a observat la Schonberg in Pierrot lunaire, si Berg apeleaza in Wozzeck la
indicatii de ordin interpretativ si regizoral: spricht zum Fenster hinaus (vorbeste de langad fereastrd, Ma-
rie, actul I, m. 339), besieht sich wieder im Spiegel (privindu-se din nou in oglindd, Aria Mariei, actul II,
m. 60), ausbrechend (izbucnind, Aria Mariei, actul II, m. 69), fast zornig (aproape furios, Aria Mariei,
actul I, m. 90). Interesante indicatiile Kopfstimme (voce de cap, aria Mariei, m. 61) si Falsett (persona-
jul Hauptmann, m. 280). Berg foloseste masuri alternate Sprechgesang si gesungen, ca, de exemplu, in
actul trei (m. 7 Herr Gott), cand divinitatea este invocatd nu prin declamatie, ci prin cant.

In Die Stimme in der Oper (Vocea in operd, articol din anul 1928), Berg pledeazi atat pentru fo-
losirea principiilor belcanto in interpretarea muzicii secolului XX, cat si pentru explorarea tuturor
posibilitatilor vocale. Cu atat mai mult folosirea frazelor lungi, lirice, in cantabile, vin in intampinarea
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elementelor belcanto. Un astfel de exemplu il gasim in Wozzeck, aria Mariei, din actul II, unde apare
indicatia cantabile alaturi de construirea frazei in legato, culminand cu un piano sensibil pe versul so
roten Mund (gura atdt de rosie). Probabil, compozitorul a dorit sd creioneze personajele prin construc-
tia si lirismul frazelor, astfel ca Marie frazeaza in legato atunci cand vorbeste despre propria persoana
(scena in oglinda), in schimb, lui Wozzeck ii revine o linie molto cantabile in momentul in care cantd
despre copilul lor.

A doua si ultima sa opera, Lulu, compusa intre anii 1928 si 1935 si ramasa incompleta, are, de
asemenea, libret semnat de compozitor, iar interpretul vocal jongleaza intre Sprechgesang, belcanto, in-
clusiv recitativ si vocea vorbita. In aceastd opera fragmentele Sprechgesang nu se mai intrepitrund atat
de frecvent cu pasajele cantate, ci cunosc o delimitare riguroasa. In schimb, compozitorul pastreazi
dialogurile care impun vocea pur vorbitd, precum procedase anterior in Wozzeck.

Lulu, exemplu de simbolism dramatic, este o operd bazata pe tragediile Erdgeist si Biichse der Pan-
dora de Frank Wedekind, care dezbat subiecte precum relatiile extraconjugale, tema dorintei si a ldco-
miei. Totodata, o mare influentd se pare cé a adus-o si drama Reigen de Arthur Schnitzler, o piesa care
trateazd sexualitatea ca trasatura comund a tuturor péturilor societatii, exista dovezi conform carora
»Reigen de Schnitzler si Earth Spirit de Wedekind erau citite de catre tinerii membri ai familiei” [4 p. 1].

Este de remarcat faptul cd Berg introduce in aceastd operd numere traditionale inchise cu specific
vocal, precum canon, arii, duete si ansambluri, spre deosebire de Wozzeck, unde numerele de tradi-
tie sunt strict instrumentale. Un exemplu ar fi canonul din primul act, un duet intre Lulu si Martha
Geschwitz, in care mezzosoprana preia integral linia melodica a sopranei, urmand ca finalul canonu-
lui s fie cantat la unison. In aceastd opera vom intalni si declamatia ritmica, cu un ritm variat si o
aproximare a intonatiei (fragmentele ritmice sunt notate la inaltimi sugerate) chiar din primul act, in
partitura personajului Lulu. Inovatiile prezente in aceastd opera sunt multiple, iar personajul Lulu este
complex, cu evidente valente teatrale, Lulu canta a la Musette sau in tempo di Gavotta, iar mai apoi
declamad pe suportul instrumental al orchestrei de jazz. Probabil, aceasta muzicd modernd, de actua-
litate, a fost introdusd in opera tocmai pentru a ancora subiectul si mai mult in prezent. Toate aceste
tempo-uri si ritmuri speciale sunt perfect incadrate in context si corelate cu libretul si psihologia
personajului tocmai pentru a evidentia anumite situatii. Astfel, Lulu canta despre casatorie in ritm de
Musette, care creeaza o atmosferd intima, romanticd, mai apoi cantd despre o scrisoare adresata unei
sehr geehrtes Fraiilein (prea stimate domnisoare) in tempo de gavota, ceea ce evidentiazd caracterul
curtenitor al scenei.

4. Registre extreme. Anton Webern (1883-1945)

Ideea de registru extrem si largirea ambitusului vocal au fost adoptate cu mult inaintea reprezen-
tantilor celei de a doua scoli vieneze, insa compozitorii austrieci le-au folosit in mod permanent, in
incercarea lor de a crea noi sonoritdti ale vocii umane.

In Pierrot lunaire, Schonberg apeleazi cu preponderenti la registrul mediu si grav, notele acute
sunt destul de rare, scriitura vocala se intinde intre mi bemol din octava micd si urcd pana la nota la
bemol din octava a doua. De remarcat faptul cd in liedul Nacht, Schonberg oferd interpretului vocal
posibilitatea de a canta pasajul mi-sol-mi bemol din octava mica la o octava in urcare, trecand notele
in parantezd. Deja atacul notei la bemol din octava mica este problematic pentru o voce de soprand,
scriitura devine cu atat mai dificild pe médsurd ce registrul coboara pana la nota mi bemol, cu atat mai
mult cu cat prezinta si indicatia gesungen, este un pasaj cantat, nu doar declamat. Partitura prezintd un
joc continuu cu intervalele mici, secunda si tertd, ca apoi sa mareasca gradual salturile, pe fondul unei
tesaturi vocale cand comoda, cand greu accesibila.

Ambitusul personajelor feminine create de Berg este extrem de generos, portativul vocal al Mariei
din Wozzeck se intinde intre nota mi din octava mica si do din octava a doua, iar in Lulu partitura
urca pani la nota fa3. In Lulu se observi melisma (m. 1287-1290) construitd progresiv pe intervalul
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de nond, urcd pana la nota fa3, nota din acut este anticipatd de nota sol2, ceea ce ofera o pedald, o baza
de sustinere pentru atacarea notei din acutul extrem. In acelasi act, partitura personajului Lulu prezinti
anapestul si2-fa#2-re3, pentru atacul notei re3 (m. 1084-1085) cele doud note anterioare formeaza o
baza pe care se poate deschide ulterior acutul. Nu acelasi caz il intdlnim in actul doi, unde Lulu ataca di-
rect nota re3, cu mentiunea cd Berg ofera doua variante ale melismei, atacul pe nota re3 sau pe nota fa2.

Inca de la primele opusuri, partitura vocali a lui Webern se dovedeste una exigenta, ciclul Fiinf
Lieder nach Gedichten von Stefan George (Cinci lieduri dupd poezii de Stefan George, 1908-1909), op.
4, este un astfel de exemplu, salturile intervalice vocale sunt dificile, structurate pe scriiturd dodeca-
fonica. Se observa prezenta intervalelor disonante de septima si nond, care confera instabilitate aparte
partiturii. Op. 8, Zwei Lieder (1910) prezintd, de asemenea, intervale mari, prin urmare, si un schimb
continuu intre registrele vocale.

Acelasi joc intre intervale si registre il regasim si in op. 31, Kantate II (1941-1943), cantatd pentru
doua voci, cor mixt si orchestra. Atat cei doi solisti (soprand si bas), cat si corul se gasesc in fata unei
provociri de ordin tehnic, partitura prezinta salturi intervalice mari, vocea jongleaza de la o extrema
acutd la o extrema grava intr-o cursivitate a discursului melodic. De remarcat dialogul pe care com-
pozitorul il construieste intre soprana si personajul corului, pe suportul orchestrei. Desi ambitusul
partiturii se intinde intre nota si bemol din octava mica si nota do 3, care reprezintd de fapt spectrul in
care registrul sopranei surprinde cel mai bine claritatea vocii, saltul intervalic este factorul determi-
nant in dificultatea cantatei. Totodata, se observa schimbarea fiecarei masuri (3/2, 3/4, 2/2), alternarea
metricd va fi prezenta in intreaga partiturd, precum si alterarea unui sunet in cadrul aceleasi méasuri
sau in imediata vecinatate.

Ciclul Sechs Lieder nach Georg Trakl (1917-1922), op. 14, are, de asemenea, un ambitus foarte
larg, care impinge vocea la extrem, intre si bemol din octava mica si do 3. Se regasesc intervale vocale
neobisnuite, precum undecima din a doua masurd din liedul Nachts, dar si exigente de ordin expresiv,
precum atacul clarinetului in do care preceda vocea, urmat de atac in forte al vocii la interval de secun-
dd mica pe nota si 2, urmand sa coboare treptat, la interval de secunda mica.

Drei Volkstexte (Trei texte populare, 1924-1925), op. 17, este un ciclu de lieduri marcate de tehnica
seriald si de trimiteri polifonice. Zwei Lieder (1925-1926), op. 19, are la baza doud poezii de Goethe,
este o compozifie pentru cor mixt si instrumente. Webern construieste imagini sonore cu totul dis-
tincte, instrumentele intervin in staccato in linia melodicd a cintaretilor pentru a trunchia fiecare notd
si a crea astfel efectul de pizzicato continuu.

Dupa aceastd perioadd, Webern o intélneste pe Hildegard Jone, ale cédrei poezii vor deveni o sursa
constanta de inspiratie. Webern va simti cd poezia semnata de Hildegard raspunde exigentelor sale ex-
presive, astfel va compune Das Augenlicht (Vederea, 1935), op. 26, cantata pentru cor mixt si orchestra
de camera, caracterizatd in mod deosebit de canoane, simetrie, polifonie si omofonie. Simetria a fost
creata si datorita relationarii textului cu muzica, aspect pe care il vom intlni si in prima cantata op. 29.

Precum s-a putut observa, probleme de schimbare a registrului vocal se intalnesc cu precadere in
opera lui Webern. Acesta a compus pentru repertoriul vocal lieduri, cdntece sacre si cantate. Cu toate ca
nu apeleaza la Sprechstimme, Webern aprofundeaza tehnica celor 12 sunete si ii sunt caracteristice ele-
mentele atonale, seriale si indeosebi salturile intervalice dificile. Este de amintit si faptul ca dezvoltd un
sistem propriu Klangfarbenmelodie, trecerea notelor de la un instrument la altul, fiecare timp utilizdnd
motive din timpii precedenti, sistem ce va fi preluat de compozitori importanti ai generatiei viitoare.

Concluzii

Vocalitatea la Schonberg, Webern si Berg imbina forme diverse si complexe. Astfel, regdsim vo-
cea strict vorbita, de ordin teatral, declamatie ritmicd, elemente belcanto, fraze lirice, recitativ, tehnica
Sprechgesang care se inldntuie cu pasajele recitate, de cele mai multe ori in cadrul aceleiasi masuri sau
chiar suprapunand cele doua tehnici declamatorii. Se fac trimiteri catre formele vechi, traditionale,
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precum lied, arie, canon, passacaglia, cantus firmus, suita, rondo, se introduc noi elemente de semio-
grafie, iar personajele construite sunt exigente din punct de vedere teatral si al tehnicii vocale. In gene-
ral, Schonberg si Berg isi caracterizeaza personajele prin fraze muzicale complexe, leitmotive, psihoza
extrapolata in instabilitatea armonicd, indicatii de ordin regizoral si interpretativ, salturi intervalice
mari si joc al registrelor vocale.

Intr-adevir, se poate considera ca declamatia Sprechgesang asociata cu precizia formulelor ritmice
si glissando-ul intervalelor din lucrarile lui Schonberg, Webern si Berg duce la o rezolvare putin abor-
dabila de citre cantaretul traditional de belcanto. In fata unor astfel de partituri, care solicita in mod
neobisnuit vocalitatea umana, reactia instinctiva este abandonul pozitiei in mascd a sunetului, ceea
ce va duce la strangularea laringelui si suspendarea vocii, insa un aparat educat va actiona ancorand
vocea in rezonatori si sustinerea corporala. Interpretarea unui asemenea repertoriu presupune calitdti
deosebite, atat de tehnica vocala, agilitate si rezistenta fizicd, cat si de perseverentd in studiul lucrarii.
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